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1 Einleitung 
In diesen Tagen erhält Pakistan seine erste und bislang einzige Animationsserie:  
„Burka Avenger“ erzählt die Geschichte einer Superheldin, die tagsüber Lehrerin an 
einer Mädchenschule ist und nachts für Gerechtigkeit und gegen korrupte Politiker 
kämpft. Um ihre Identität zu schützen, trägt sie dabei eine Burka. Das als Bildungssen-
dung konzipierte Format soll aber nicht nur unterhalten, sondern auch gesellschaftlich 
relevante Themen aufgreifen und einem jungen Publikum näher bringen. So betonen 
die erzählten Geschichten immer wieder die Wichtigkeit von Schulbildung für weibliche 
Personen, welche gerade in Pakistan noch immer nicht selbstverständlich ist. Der Ide-
engeber dieser Serie konkretisiert das zugrundeliegende Konzept folgendermaßen: 
„Jede einzelne unserer Episoden basiert auf einer Moral, die den Kindern ver-
mittelt werden soll. Diese ist jedoch eingebettet in pure Unterhaltung, Humor, 
Action und Abenteuer.“ 1 
Es scheint, als hätten die Verantwortlichen eine genaue Vorstellung von der inhaltli-
chen Gestaltung einer Kinderserie und ihrer möglichen Wirkung auf die RezipientInnen. 
In diesen Punkten unterscheidet sich diese Produktion kaum von europäischen oder 
amerikanischen Kinderanimationsserien, so wie sie auch im deutschen Fernsehen zu 
sehen sind. Das Kinderfernsehen, besonders das der öffentlich-rechtlichen Sender, 
spielt in diesem Zusammenhang eine zentrale Rolle: Es macht einen wesentlichen Teil 
der deutschen Fernsehlandschaft aus und führt mit einem überdurchschnittlich hohen 
Angebot an Animationsserien Kinder schon früh an dieses Medium heran, das wiede-
rum Einfluss auf den Prozess des Heranwachsens, auf die Sozialisation, hat (vgl. 
Theunert/Schorb 1996: 150). Aus diesen Gründen werden Fragen zu Wirkungen und 
Funktionen des Kinderfernsehens, besonders der ausgestrahlten Animationsserien, 
umso dringlicher. Zwar beschäftigte sich eine Vielzahl an Studien (vgl. Theu-
nert/Schorb/Lenssen 1995; Theunert/Schorb 1996) mit dieser Thematik aus Sicht der 
Kinder bzw. der Rezipierenden, eine Analyse der Produzierenden blieb bislang aller-
dings aus. 
  
                                               
1Vgl. „Eine Superheldin trägt Burka“; Online: www.faz.net/aktuell/politik/ausland/naher-
osten/pakistan-eine-superheldin-traegt-burka-12306227.html (letzter Zugriff: 2.08.2013) 
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Dabei nehmen gerade die ProduzentInnen2 in der Trias „Produktion, Distribution, Re-
zeption“ eine zentrale Rolle ein und sind an wesentlichen Entscheidungsprozessen 
beteiligt.  
Aus soziologischer Perspektive befinden sich die ProduzentInnen in einem spezifi-
schen Handlungsfeld, das durch bestimmte Optionen und Restriktionen des Handelns 
gekennzeichnet ist und welche die persönliche Arbeit an Animationsserien für Kinder 
entscheidend prägt und leitet. Als Mitglieder der Gesellschaft besitzen sie ein alltags-
soziologisches Bewusstsein über bestehende und allgemeingültige Werte und Normen, 
welche für sie nicht nur im privaten, sondern auch im beruflichen Raum handlungslei-
tend sind. Außerdem könnte ihre berufliche Tätigkeit für das deutsche Kinderfernsehen 
durch subjektive Wirkungs- und Funktionsannahmen bezüglich des Animationsfilms 
beeinflusst werden. Als AnimationsfilmerInnen haben sie darüber hinaus individuelle 
ästhetisch-künstlerische Vorstellungen von der Darstellung und Umsetzung ihrer Ideen, 
die gleichzeitig in Einklang mit den Anforderungen des Marktes „Animationsfilm“ ge-
bracht werden müssen. Hier agieren sie als MarktakteurInnen und sehen sich mit den 
Anforderungen und Bedingungen ökonomischer Prinzipien wie beispielsweise Angebot 
und Nachfrage sowie Tradition und Innovation konfrontiert.  
Doch wie stark und wie bewusst oder unbewusst sind diese Momente bei den Animati-
onsfilmschaffenden internalisiert? Welchen Stellenwert besitzen diese Aspekte für die 
berufliche Tätigkeit der ProduzentInnen? Und lassen sich auf Grundlage der von den 
Produzierenden intendierten Wirkungsannahmen generalisierbare Konzepte ableiten? 
Diesen Fragen soll in der vorliegenden Arbeit durch die Analyse von ExpertInneninter-
views nachgegangen werden. Der Fokus liegt dabei auf Animationsserien, die in 
Deutschland sowohl produziert als auch ausgestrahlt werden.  
Um diesen Forschungsgegenstand angemessen zu bearbeiten, besteht die vorliegen-
de Arbeit aus zwei Teilen. Der erste Teil „Der Animationsfilm als Medium zwischen 
>Kunst< und >Werk<“ beschäftigt sich mit der theoretischen Fundierung des Themas. 
Die im Vordergrund stehenden Fragen lautet dabei: Welche konstituierenden Merkma-
le sind dem Animationsfilm eigen und wie lässt sich dieser Gegenstand in einen sozia-
lisatorischen Kontext einbetten? Es soll damit geklärt werden, welche möglichen Wir-
kungen und Funktionen Kinderanimationsfilme und -serien auf bzw. für ihre primäre 
Zielgruppe besitzen.  
                                               
2
 Alle folgenden Ausführungen beziehen sich auf beide Geschlechter, was in den meisten Fäl-
len durch die Verwendung eines Binnen-I´s ausgedrückt wird, so zum Beispiel „RezipentIn“ 
oder „ProduzentIn“. Auch wenn dies an einigen Stellen aufgrund der besseren Lesbarkeit 
nicht genutzt wird, ist immer sowohl die weibliche als auch die männliche Form gemeint.  
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Zu Beginn (Kapitel 2) wird zunächst der Begriff „Medium“ erläutert und eine mögliche 
Perspektive auf diesen Untersuchungsgegenstand in Form der gesellschaftskritischen 
Medientheorie aufgezeigt, um eine Grundlage für die darauffolgenden Überlegungen 
hinsichtlich des Animationsfilms zu schaffen.  
Im Anschluss wird in Kapitel 3 der Versuch unternommen, Animationsfilme allgemein 
sowie verschiedene denkbare Ausprägungen und Arten zu charakterisieren. Daran 
knüpfen Anmerkungen zur Stellung und Entwicklung von Animationsserien und -filmen 
seit dem Beginn eines geregelten Sendebetriebs des deutschen Fernsehens an (Kapi-
tel 3.3). In diesem Kontext werden auch die gegenwärtigen Kindersender vorgestellt, 
da sie die dominanten Programme für das Ausstrahlen von Animationsserien sind. Um 
die Relevanz der Fragestellung zu verdeutlichen, wird in diesem Rahmen die aktuelle 
Stellung der in Deutschland produzierten Animationsserien diskutiert und anhand von 
Ergebnissen einer Programmanalyse belegt (Kapitel 3.5). Dieses Kapitel schließt mit 
einer kurzen Beschreibung einer aktuell ausgestrahlten Animationsserie im Kinderka-
nal.  
Kinder als die wesentlichen Rezipienten von animierten Formaten bilden in Kapitel 4 
einen weiteren Fokus innerhalb der theoretischen Vorüberlegungen. Um die von Ani-
mationsserien ausgehende Wirkung aus einer wissenschaftlichen Perspektive zu er-
gründen, soll der gesellschaftliche Rahmen, in dem Kindheit aktuell eingebettet ist, 
dargestellt werden. Zu der Beantwortung der Frage, inwiefern ein sozialisatorischer 
Einfluss von Animationsserien ausgeht, werden unterschiedliche soziologische Soziali-
sationstheorien herangezogen. Im empirischen Teil wird in diesem Zusammenhang zu 
klären sein, inwieweit diese Theorien und Konzepte als alltagssoziologisches Wissen 
Eingang in die berufliche Arbeit der befragten ExpertInnen gefunden haben und ob sich 
diese in der Produktion von Kinderanimationsserien niederschlagen. Nach einer kurzen 
Zusammenfassung des gesamten theoretischen Bezugs folgt die Formulierung von 
theoriegeleiteten Grundannahmen, die im empirischen Teil der Arbeit den Leitfaden der 
eigenen Auswertung bilden sollen (Kapitel 5 sowie 6). 
Im zweiten Teil „Animationsserien im Blick der RezipientInnen und ProduzentInnen“ 
steht die Vorstellung der empirischen Befunde im Vordergrund. Wie der Titel vermuten 
lässt, werden die jeweiligen Perspektiven der Rezipierenden und der Produzierenden 
auf Animationsserien präsentiert. Zum einen wird auf Grundlage von quantitativen Be-
funden die Medienwelt von Kindern beschrieben.  
Genauer wird auf die Medienausstattung und -bindung sowie auf das Rezeptionsver-
halten von Jungen und Mädchen hinsichtlich des Fernsehens eingegangen. In diesem 
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Kontext hat die kindliche Beschäftigung mit Animationsserien einen besonderen Stel-
lenwert.  
Welche Serien werden gerne geschaut und welche Figuren spielen eine Rolle im Alltag 
der Kinder? Annahmen zur möglichen Wirkung dieser Gattung können so hervorgeho-
ben werden.  
Die Perspektive der ProduzentInnen wird durch die Analyse der erhobenen ExpertIn-
neninterviews abgedeckt (Kapitel 8). Neben der Vorstellung des angewandten qualita-
tiven Verfahrens stehen die Ergebnisse der Interviews im Vordergrund. Gemäß der 
Fragestellung bezieht sich die Auswertung zum einen auf die subjektiv wahrgenomme-
nen Wirkungsweisen von Animationsserien und auf die Frage, ob sich die Meinungen 
der Experten mit den wissenschaftlichen Theoriebezügen und Erkenntnissen decken, 
die in Kapitel 4 dargestellt wurden. Weiterhin werden die Rahmenbedingungen der 
Produktion von Animationsserien in Deutschland näher erläutert. Auch die künstleri-
schen Komponenten, welche die Filmschaffenden in ihrer beruflichen Tätigkeit einflie-
ßen lassen, werden analysiert. Es wird zu zeigen sein, inwieweit diese genannten Fak-
toren in einem Wechselwirkungsverhältnis zueinander stehen und sich gegenseitig 
beeinflussen.  
Aus diesen Ergebnissen lassen sich spezifische Perspektiven der Produzierenden von 
Animationsfilmen und -serien rekonstruieren, die in den bisherigen wissenschaftlichen 
Auseinandersetzungen mit dem Gegenstand unberücksichtigt geblieben sind und somit 
eine wesentliche Ergänzung zu den vielfältigen quantitativen Beiträgen darstellt. Die 
Wahl der Methode, das Auswertungsverfahren und insbesondere die aus der Arbeit 
hervorgegangenen Ergebnisse sollen abschließend zusammengefasst und kritisch 
reflektiert werden. 
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2 Der Stellenwert der Medien in der heutigen 
Gesellschaft 
„Unsere Sprachen sind unsere Medien. Unsere Medien sind unsere Metaphern. Unsere 
Methapern schaffen den Inhalt unserer Kultur.“ (Postman 2006: 25) 
Neil Postman sieht in seinem Werk „Wir amüsieren uns zu Tode“ (2006, erstmals 
1985) in der Sprache die Urform des Mediums. Sie ist es, die die Kultur entscheidend 
mitbestimmt. Im Laufe der Zeit wurden aufgrund technologischer Fortschritte immer 
neuere und komplexere Medien entwickelt, die Sprache und Kommunikation situa-
tionsunabhängig für ein breites Publikum zugänglich machen. Im alltäglichen Ver-
ständnis wird Sprache heutzutage nur noch von den Wenigsten als Medium gesehen. 
Was darunter für die folgenden Betrachtungen von Animationsserien verstanden wer-
den soll, die als eine von vielen Ausdrucksformen innerhalb der Medienwelt anzusehen 
sind, wird im weiteren Verlauf dieses Kapitels erörtert.            
2.1 Begriffliche Klärungen 
Der Begriff der Medien wird im wissenschaftlichen wie alltäglichen Sprachgebrauch in 
der Regel ungenau und diffus verwendet. Oft wird er als Sammelbegriff für elektroni-
sche Massenmedien genutzt, wobei Produkte aus dem Printsektor ebenso darunter 
fallen können. Auch unter den „neuen Medien“ verstand man je nach technischem 
Stand verschiedene Phänomene, sei es das Kabelfernsehen, das Faxgerät, den Com-
puter oder das Internet (vgl. Burkart 2002: 39f.).  
Vor diesem Hintergrund und für die folgende Analyse erscheint es wichtig, eine trenn-
scharfe Definition zu finden, um sich adäquat mit diesem Forschungsgegenstand be-
fassen zu können. In der wissenschaftlichen Literatur findet man, je nach wissenschaft-
licher Disziplin und gewählter Perspektive, eine Vielzahl an unterschiedlichen Bestim-
mungen. So beschäftigt sich beispielsweise die Mediensoziologie mit der Analyse der 
Wechselwirkung zwischen (Massen-)Medien im Sinne von Verbreitungsmedien und 
der Gesellschaft. Ziel dieser spezifischen Soziologie ist es, die aus der Existenz von 
Medien resultierenden Phänomene innerhalb der Gesellschaft zu erklären (vgl. Hill-
mann 2007: 548). 
Im sehr allgemeinen Sinne kann ein Medium als „Ausdrucksmittel der kommunikativen 
Aktivität“ (Burkart 2002: 35) verstanden werden, was sowohl personale Vermittlungs-
instanzen als auch technische Hilfsmittel zur Übertragung von Botschaften beinhaltet.  
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Wenn von den Medien im engeren Sinne gesprochen wird, also von Presse, Hörfunk, 
Fernsehen und Film, steht meist der eben genannte technische Aspekt im Vorder-
grund, so zum Beispiel bei Jürgen Wilke (2008), der darunter „jene technischen Mittel 
[versteht], die zur Verbreitung von Aussagen an ein potentiell unbegrenztes Publikum 
geeignet sind“ (Wilke 2008: 1). Die durch Medien vermittelte Kommunikation kann als 
Massenkommunikation bezeichnet werden, die sich charakteristisch einseitig, indirekt 
und öffentlich vollzieht und an ein disperses Publikum gerichtet ist (ebd.: 2).3  
Am Beispiel des Fernsehens sollen die genannten Faktoren kurz verdeutlicht werden, 
da dieses Medium im Zentrum der vorliegenden Analyse steht: Das Medium „Fernse-
hen“ und die darin gesendeten Aussagen sowie Inhalte sind für jeden potentiell er-
reichbar.4 Dabei hat eine Vielzahl an Menschen, die sich in verschiedenen Situationen 
befinden können, Zugriff auf das Fernsehen und somit auf diverse Programme. Die 
davon ausgehende Kommunikation findet nicht „von Angesicht zu Angesicht“ statt, 
vielmehr können Sender und Empfänger sowohl räumlich als auch zeitlich voneinander 
getrennt sein. Diese Kommunikation erfolgt durch das zwischengeschaltete technische 
Medium „Fernsehen“, welches im Normalfall keine Wechselseitigkeit zulässt.5 
Diese Definition der Massenkommunikation ist vor allem dann relevant, wenn das Ver-
hältnis zwischen Medium und Individuum erklärt werden soll, wie dies beispielsweise 
bei der Analyse der Mediensozialisation der Fall ist, die in der vorliegenden Arbeit eine 
zentrale Stellung einnimmt (vgl. Kapitel 4.2). Die durch Medien beeinflusste Sozialisati-
on kann in einer ersten Annäherung als ein Prozess beschrieben werden, „in dem sich 
das entwickelnde Subjekt aktiv mit seiner mediengeprägten Umwelt auseinandersetzt, 
diese interpretiert sowie aktiv in ihr wirkt und zugleich aber auch von Medien in vielen 
Persönlichkeitsbereichen beeinflusst wird“ (Aufenanger 2008: 88).  
Darüber hinaus befasst sich eine Fülle an Medientheorien mit dem Verhältnis von Me-
dien und Gesellschaft. Hierbei lassen sich unterschiedlichste Perspektiven unterschei-
den, die wiederum in verschiedenen Systematisierungsansätzen Eingang gefunden 
haben. Werner Faulstich (2004: 14) grenzt in diesem Kontext vier Kategorien vonei-
nander ab, die in einer historischen Abfolge entstanden sind: Einzelmedientheorien 
beschäftigen sich mit einzelnen Medien, so zum Beispiel mit Film-, Hörfunk- oder Fern-
sehtheorien. Kommunikationstheoretische Medientheorien analysieren hingegen Medi-
en als Teil von Kommunikationsprozessen und stammen aus dem wissenschaftlichen 
                                               
3
 Siehe auch Maletzke (1963), der diese für Massenkommunikation entscheidenden Faktoren 
herausarbeitete.  
4
 Immerhin besitzen 99% der Haushalte in Deutschland einen Fernseher (FIM 2012: 57). 
5
 Dennoch sind emphatische Reaktionen seitens des Publikums denkbar. 
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Feld der Publizistik sowie Kommunikationswissenschaft. Unter gesellschaftskritischen 
Theorien werden die oftmals kulturpessimistischen Arbeiten etwa von Vertretern der 
Frankfurter Schule gesehen. Systemtheoretische Medientheorien, die Kommunikation 
als Teil des gesellschaftlichen Handelns begreifen, liefern Talcott Parsons sowie Niklas 
Luhmann (vgl. ebd.).  
Im Hinblick auf den gewählten Forschungsgegenstand sollen einige Thesen der „Kul-
turindustrie“ von Max Horkheimer und Theodor W. Adorno (1944) als Beispiel einer 
gesellschaftskritischen Medientheorie vorgestellt werden. Die Autoren prägten eine 
kulturpessimistische Sicht auf die Medien, welche sowohl in die Medienpädagogik Ein-
gang fand (vgl. Vollbrecht 2005: 34) als auch Grundlage für die wissenschaftliche Aus-
einandersetzung hinsichtlich des Verhältnisses von Macht, Herrschaft und Medien war. 
Außerdem greifen Adorno und Horkheimer viele Vorwürfe und Einwände auf, die ge-
genwärtig an Animationsfilme und -serien herangetragen werden.   
2.2 Medien aus kulturpessimistischer Perspektive  
Animationsfilmen und -serien wird oft nur eine Funktion unterstellt: Unterhaltung. Die 
aus der Kulturindustrie primär entstehenden unterhaltsamen Formate und ihre Rezep-
tion erhalten innerhalb der Kritischen Theorie aus verschiedenen Gründen eine negati-
ve Konnotation.  
In diesem Kontext ist die von Horkheimer und Adorno formulierte These „Kultur schlägt 
heute alles mit Ähnlichkeit“ (1978: 108) als zentral anzusehen. Die Angebote, die der 
Einzelne durch Film, Radio oder Presse erhält, wären durch die immer gleichen, trivia-
len Inhalte gekennzeichnet und kämen „Schund“ gleich (ebd.). Diese Angebote resul-
tieren allein aus dem ökonomischen Machtinteresse der Kulturindustrie. Der Begriff der 
„Kulturindustrie“ ist hier nicht mit dem der Massenkultur zu verwechseln, er deckt sich 
eher mit dem der Unterhaltungsindustrie und -kultur. Die Produkte der Kulturindustrie 
sind keine aus der Masse hervorgehenden Produkte, vielmehr ist ihre massenhafte 
und industrielle Produktion charakteristisch (vgl. Danko 2012: 29).  
Durch die immer gleichen Bilder, die der Masse „vorgesetzt“ werden, würden sich 
Wünsche und Sehnsüchte manifestieren, die mit den tatsächlichen Bedürfnissen der 
Individuen nur noch wenig zu tun hätten. Aus diesem Grund beschreiben Adorno und 
Horkheimer Medien als Instanzen des Massenbetrugs, da die so entstandenen Bedürf-
nisse nur durch kommerzielle Angebote befriedigt werden könnten. Die Entmündigung 
des Konsumenten führe letztlich zu der Entmündigung des Staatsbürgers (vgl. Schicha 
2010: 106). Die Bildung einer kritischen und demokratischen Öffentlichkeit, die sich 
durch selbstständig urteilende Bürger auszeichnet, werde durch diese manipulativen 
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Strategien verhindert (Adorno 1999: 208). „Unweigerlich reproduziert jede einzelne 
Manifestation der Kulturindustrie die Menschen als das, wozu die ganze sie gemacht 
hat (Horkheimer/Adorno 1978: 114). In diesem Sinne wäre die industrielle Produktion 
von Kulturwaren als ein anti-aufklärerischer Akt innerhalb der Gesellschaft anzusehen 
(vgl. Vollbrecht 2005: 34).  
Dieses beschriebene System wird durch die technische Verbreitung der Kulturindustrie 
unterstützt, die gleichzeitig Voraussetzung für die Standardisierung und Serienproduk-
tion ist (vgl. Schicha 2010: 107). „Für den Konsumenten gibt es nichts mehr zu klassifi-
zieren, was nicht selbst im Schematismus der Produktion vorweggenommen wäre“ 
(Horkheimer/Adorno 1978: 112). Neben Schlager, Krimis und Werbung kritisieren A-
dorno und Horkheimer in diesem Zusammenhang auch Animationsfilme als Trivialfor-
mate, die sich in ihren Handlungen und Pointen gleichen und die ebenso wie andere 
Produkte der Kulturindustrie die Entwicklung hin zu einer unmündigen Gesellschaft 
begleiten: 
„Sofern die Trickfilme neben Gewöhnung der Sinne ans neue Tempo noch et-
was leisten, hämmern sie die alte Weisheit in alle Hirne, daß die kontinuierliche 
Abreibung, die Brechung allen individuellen Widerstandes, die Bedingung des 
Lebens in dieser Gesellschaft ist.“ (ebd.: 124)  
Adorno und Horkheimer veranschaulichen anhand dieses Beispiels, wie standardisierte 
Formate als Mittel zur Anpassung an die sozialen Verhältnisse fungieren können, etwa 
durch das Einüben von sozialen Rollen, um den vorherrschenden „status quo“ beizu-
behalten (vgl. Kleiner 2006: 223). Davon sind Überlegungen zur Sozialisation, die 
durch Medien beeinflusst wird, nicht weit entfernt, wenn die Inkorporation von sozialen 
Rollen als ein Teil dessen zu sehen ist (vgl. Hurrelmann 2006: 110).  
Innerhalb des wissenschaftlichen Feldes boten die kritische Medientheorie sowie das 
Konzept der Kulturindustrie zahlreiche Anknüpfungspunkte.6 Andererseits gaben diver-
se Annahmen der gesellschaftskritischen Medientheorie Anlass zu durchaus berechtig-
ter Kritik. In diesem Zusammenhang diskutierte Umberto Eco (1987) die Normativität 
des Ansatzes von Adorno und Horkheimer. Die Autoren würden den Untersuchungs-
gegenstand generell ablehnen, ohne ihm in seiner Vielfalt gerecht zu werden. Auch 
das entworfene Menschenbild wäre zu einseitig, sehen Adorno/Horkheimer die  
MediennutzerInnen doch als „Opfer“ ihres Konsums an (vgl. ebd.: 20ff.).7 Weiterhin 
wird der Mangel an empirischen Ergebnissen sowie die pauschal unterstellte von Me-
                                               
6
 So zum Beispiel für Jürgen Habermas (u.a. 1963), Günther Anders (1980) sowie Dieter  
Prokop (2000) (vgl. Schicha 2010: 104ff.). 
7
 Eine von vielen Gegenpositionen findet sich überdies bei dem Encoding/Decoding-Modell von 
Stuart Hall (1999), der von einem aktiven, handlungsfähigen Rezipierenden ausgeht. 
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dien ausgehende negative Wirkung auf die Rezipierenden bemängelt. Dennoch konn-
ten durch die kritische Medientheorie „gesellschaftliche Macht- und Herrschaftsverhält-
nisse aufgezeigt [werden], in denen sich Massenmedien bewegen, die neben integrati-
ven vor allem kommerzielle und ökonomische Interessen vertreten“ (Schicha 2010: 
118). Die genannten Punkte weisen auf die Relevanz von Einzelfallanalysen der unter-
schiedlichen Medienphänomene hin, welche Unterhaltungsangebote nicht von vornhe-
rein als negative Trivialkultur definieren, sondern ein differenziertes Bild schaffen. Dies 
kann als Anspruch der vorliegenden Arbeit formuliert werden: Animationsserien im Be-
sonderen sind als Bestandteil von Kunst und Kultur zu sehen, die von ökonomischen 
wie kommerziellen Faktoren beeinflusst werden. Außerdem ist jenseits der Unterhal-
tungskomponente von einer noch zu beweisenden Vielfalt an Funktionen auszugehen, 
die Animationsserien aus Sicht der Produzierenden sowie Rezipierenden haben kön-
nen.  
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3 Animationsfilme und -serien als Bestandteil von 
Kunst und Kultur 
Auch wenn Animationsfilme und -serien gemeinhin als massenmediale Populärkultur 
verstanden werden, so sind sie dennoch Ausdruck einer experimentellen Kunst geblie-
ben. Diese Aspekte zeigen sich nicht nur in den ästhetischen, sondern ebenso in den 
erzählerischen wie technischen Möglichkeiten, die mit der Animation realisiert werden 
können. Um das Genannte weiter zu vertiefen, wird in diesem Kapitel der Versuch un-
ternommen, die Eigenart von Animationsfilmen sowie -serien zu beschreiben. An-
schließend wird die Entwicklung und Einbettung von Animationsserien in der deut-
schen Fernsehlandschaft thematisiert, um in diesem Geflecht die Stellung deutscher 
ProduzentInnen der Animationsbranche zu verdeutlichen.  
3.1 Begriffliche Klärungen 
„Animation ist die dynamischste Ausdrucksform, über die kreative Menschen verfügen. 
Als interdisziplinäre Kunst und vielseitiges Handwerk schließt sie Elemente aus Malerei, 
Bildhauerei, Modellbau, Performance, Tanz, Computerwissenschaft, Soziologie u.v.m. 
ein. Ihre unverwechselbare Sprache ermöglicht es ihr, die Kunst des Unmöglichen zu 
schaffen. Alles, was vorstellbar ist, kann realisiert werden.“ (Wells 2007: 6f.) 
„Zum Leben erwecken“ oder „beseelen“, so lautet die Bedeutung des lateinischen 
Verbs „animare“, aus dem sich der Begriff „Animation“ ableitet.  
Das technische Grundprinzip der Animation ist die Einzelbildschaltung, auch Stop Mo-
tion genannt. Um für das menschliche Auge eine perfekte Illusion der Bewegung von 
unbelebten Objekten zu kreieren, sind 24 Bilder pro Sekunde nötig, bei denen pha-
senweise Figuren verändert, Objekte versetzt oder Zeichnungen ersetzt werden (vgl. 
Schoemann 2003: 12). „Die einzelbildweise praktizierte Aufnahmemethode und die aus 
ihrer Projektion resultierende Bewegung“ (Kohlmann 2007: 22) sind damit Hauptkrite-
rien, die den Animationsfilm und seinen Schöpfungsakt charakterisieren. Paul Wells 
(1998) geht in diesem Zusammenhang sogar so weit, in Animation nicht die Kunst der 
Bilder, die sich bewegen, zu sehen, sondern die Kunst der gezeichneten Bewegung 
(vgl. ebd.: 10). 
Weitere spezifische Eigenschaften des Animationsfilms lassen sich in Abgrenzung vom 
Realfilm feststellen: 
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„Eine wesentliche Bedingung für die weitere Entwicklung des Trickfilms ist, daß 
man sich der Spezifik seiner Sprache und der Tatsache bewußt wird, daß der 
Trickfilm keine Spielart des fotografischen Films ist, sondern eine ganz und gar 
selbständige Kunst mit eigener künstlerischer Sprache, die in vieler Hinsicht zur 
Sprache von Spiel- und Dokumentarfilm im Gegensatz steht.“ (Lotman 2004: 
122) 
Während sich der Realfilm der fotografischen Abbildung bedient und so eine Illusion 
der Realität schafft, kann der animierte Film eine völlig neue, phantasievolle Wirklich-
keit erzeugen. Er operiert dennoch mit Zeichen von Zeichen, oder genauer mit der 
Darstellung einer Darstellung (ebd.: 123). Der Animationsfilm kann in diesem Kontext 
die Wirklichkeit transzendieren und ihr eine neue Bedeutung zuweisen (vgl. Friedrich 
2007: 11). Jede filmische Realisation ist dabei denkbar: So können groteske Metamor-
phosen vollzogen werden und auch die Mimik der Figuren kann völlig von realistischen 
Vorstellungen abweichen und überspitzt sowie karikaturistisch dargestellt werden. Die 
Gesetzmäßigkeiten von Raum und Zeit stellen keinen einzuhaltenden Rahmen mehr 
dar, weswegen beispielsweise physikalisch fest verankerte Bewegungsvorgänge durch 
Be- oder Entschleunigung von Geschwindigkeit modifiziert werden können (vgl. Scho-
emann 2003: 14). Aus diesem Grund beschreibt Wells die Darstellungsweisen des 
Animationsfilms, die durch die beschriebene Umgehung der Naturgesetze gekenn-
zeichnet sind, als „modernist art“, „als eine Ausdrucksform, die die als klassisch ange-
sehenen Prinzipien der Postmoderne wie Reflexivität, Parodie, Intertextualität, Plura-
lismus in sich trägt“ (Siebert 2005: 18). 
Die kunst- und filmbegriffliche Einordnung des Animationsfilms ist genauso schwierig 
wie der Versuch einer Definition: Ist er Gattung oder Genre? Vieles spricht dafür, den 
Animationsfilm als eine filmische Gattung einzuordnen. So gibt es, anders als bei ei-
nem Filmgenre wie Western, Komödie, Drama oder Heimatfilm keine wiederkehrenden 
Topoi, Handlungsmuster oder Figurenkonstellationen. Vielmehr zeichnet sich der Ani-
mationsfilm durch eine Vielfalt in seinen Gestaltungs-, Anwendungs- sowie Produkti-
onsformen aus (vgl. Friedrich 2007: 9). So kann Animation in Werbung, Serien, abend-
füllenden Spielfilm, Dokumentation oder Lehrfilmen eingesetzt werden, und das ten-
denziell für jede Altersgruppe. Die gestalterischen Möglichkeiten reichen von Zeichen-, 
Puppen-, Knet-, Sandanimationen bis hin zu Silhouetten- oder real-life-animation. 
Im Gegensatz dazu plädiert Andreas Friedrich als Herausgeber von „Filmgenres Ani-
mationsfilm“ (2007) darauf, den Animationsfilm als Genre zu definieren, da er dem 
Animator einen „nahezu grenzenlosen gestalterischen Freiraum des künstlerischen 
Zugriffs auf jedes einzelne Bild zur Darstellung von Bewegung“ bietet (ebd.: 12). 
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Für die vorliegende Arbeit soll die Animation dennoch als eine Gattung bzw. als eine 
spezielle Technik mit unterschiedlicher Ausprägung verstanden werden. Als Genre 
könnte man in diesem Fall Animationsserien sehen, die speziell für Kinder produziert 
wurden. Obwohl die in Asien und Japan erfolgreichen Animes, die den größten Anteil 
an der weltweiten Produktion von Animation ausmachen, mit ihren Darstellungen von 
Gewalt und Sexualität eher Erwachsene ansprechen (vgl. ebd.: 14), gelten gerade 
amerikanische Produktionen, wie zum Beispiel die von Disney oder Pixar, und die 
Mehrheit der europäischen Animationsfilme in der allgemeinen Wahrnehmung als An-
gebote für Kinder, weswegen sie in der vorliegenden Arbeit in diesem Sinne verstan-
den werden sollen.  
Neben der definitorischen Einordnung des Begriffs „Animationsfilm“ erscheint es wich-
tig, die Vielfalt dieser Gattung hervorzuheben. Wie bereits erwähnt, ist der Animations-
film durch seine schier grenzenlosen gestalterischen wie künstlerischen Möglichkeiten 
gekennzeichnet, die sich in den verschiedenen anwendbaren Techniken manifestieren. 
Deshalb sollen im nächsten Abschnitt einige dieser Techniken näher erläutert werden. 
3.2 Ausprägungen und Arten des Animationsfilms 
In Deutschland wird der Animationsfilm oft mit „Zeichentrick“, der wahrscheinlich ver-
breitetsten und wichtigsten Ausprägung (vgl. Kohlmann 2007: 23), gleichgesetzt, wo-
hingegen andere Techniken kaum Beachtung finden. Dabei können drei verschiedene 
Arten der Animation unterschieden werden: Zweidimensionale Techniken, zum Beispiel 
der klassische „Zeichentrick“ oder Lege- bzw. Flachfigurenanimation, werden abge-
grenzt von dreidimensionalen Techniken, hier vor allem Objektanimationen, und weite-
ren speziellen Techniken (vgl. Siebert 2005: 16). Aus diesem Grund sollen hier neben 
der Zeichenanimation zwei weitere relevante Animationstechniken, die Puppenanima-
tion sowie der Flachfigurenfilm, Erwähnung finden.   
3.2.1 Der Zeichenanimationsfilm 
„Der Zeichen(trick)film ist die vollkommenste und wahrscheinlich schwierigste 
Animationstechnik. Denn er versteht es mehrere Dimensionen miteinander zu 
verbinden. Er vermag es, die Ebenen der Realitätswiedergabe, der Komik und 
der aus sich selbst wachsenden Veränderlichkeit mit der absolut freien Fantasie 
zu kombinieren. Der gezeichnete Film strebt nicht nur die Nachahmung der Na-
tur und des Lebens an, er selbst verleiht den Figuren Leben – macht sie leben-
dig.“ (Schoemann 2003: 46) 
Der Zeichenanimationsfilm folgt einem sehr langwierigen und aufwendigen Prozess, 
bei dem jede Einstellung gezeichnet und einzelbildweise fotografiert wird. Pro Sekunde 
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werden, wie bei allen Animationstechniken, 24 Einzelbilder benötigt. Meist wird jede 
Einstellung zweimal aufgenommen, um eine als flüssig empfundene Bewegung dar-
stellen zu können. Insgesamt sind aus diesem Grund rund 64.800 Einzelbilder für ei-
nen 90-minütigen Film nötig (Schindler 2009: 90). Neben dieser sogenannten Vollani-
mation werden aus finanziellen Gründen oft auch Teilanimationen produziert. Beson-
ders bei TV-Serien wird diese reduzierte Animation eingesetzt. So werden nur einzelne 
Körperteile der Figuren verändert, zum Beispiel der Mund oder nur die Augen. Agieren 
mehrere Figuren gleichzeitig, bewegt sich meist nur eine. Im Gegensatz zur Vollanima-
tion ist auch die stärkere Hinwendung zur Tonebene charakteristisch. Fehlende Dyna-
mik und Bewegung der Handelnden sollen so durch eine Erzählerstimme oder Mu-
sikuntermalung substituiert werden (vgl. Schoemann 2003: 47 ff.).  
Bei heutigen Produktionen wird nur noch selten auf die Arbeit mit dem Computer ver-
zichtet, da sie den gesamten Prozess der Produktion erheblich vereinfacht. Animati-
onsfilme und -serien unterscheiden sich darin, in welchem Maße der Computer zum 
Einsatz kommt – so ist eine Kombination von handgemalten und computeranimierten 
Bildern genauso möglich wie vollständig computeranimierte Angebote (vgl. Fleischer 
2005: 428). Im Grunde imitierten computergestützte Animationen sowohl zweidimensi-
onale als auch dreidimensionale Techniken und haben damit ein hohes Simulationspo-
tential innerhalb der Animation (vgl. Siebert 2005: 16).    
3.2.2 Die Puppenanimation 
Auf die Tradition der Marionetten- und Puppentheater zurückgehend, zeichnet sich der 
Puppenfilm durch eine große Vielfalt an gestalterischen Möglichkeiten aus: Die ver-
wendeten Puppen können klassisch aus Holz sein, aus Draht oder auch aus Knete (die 
sogenannte „Clay Animation“) (vgl. Schoemann 2003: 34). Darüber hinaus könnte die 
Computeranimation, die mit virtuellen Figuren und Kulissen arbeitet, dieser Technik 
zugeordnet werden, gilt sie doch als digitale Weiterentwicklung des Puppenanimations-
films (Schindler 2009: 91). Darstellungsgrenzen werden wie bei anderen Animations-
techniken auch mit der Objektanimation überschritten, da sowohl der Drehort als auch 
die handelnden Figuren kein realistisches Aussehen haben müssen. Im Gegensatz 
zum Zeichenanimationsfilm handelt es sich aber nicht um eine Animation der Fläche, 
sondern vielmehr um eine Animation des Raumes. Oft wird der Puppenanimationsfilm 
als eine „Welt im Kleinen“ bezeichnet. Zum einen sind die Figuren durch Gelenke sehr 
beweglich, wodurch man menschliche Handlungen, aber auch irreale Bewegungen 
darstellen kann. Zum anderen fungieren die Puppen in einem dreidimensionalen 
Raum, der durch Ausstattung und Dekor an Tiefe gewinnt. In der Vergangenheit wurde 
diese Animationstechnik besonders oft für die Interpretation von Märchen und Volks-
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stücken verwendet (vgl. Schoemann: 35), die neben aktuellen Puppen- und Knetani-
mationsfilmen und -serien noch heute ausgestrahlt werden. Auch das Sandmännchen, 
das für viele der Inbegriff des Kinderfernsehens ist, entstand durch die Animation von 
Puppen. 
Abbildung 1: Das Sandmännchen als Beispiel einer Puppenanimation 
 
3.2.3 Der Flachfigurenfilm 
Die Legeanimation verwendet ausgeschnittene Figuren, die auf einem Hintergrund 
durch schrittweise Verschiebung und Positionsänderung bewegt werden. Einzelne 
Gliedmaßen und Gesichtspartien wie Augen und Mund sind dabei austauschbar. Groß-
flächige Formen und die Über- oder Untertreibung von Bewegung sind genauso cha-
rakteristisch für den Flachfigurenfilm wie klare Strukturen und Farben (vgl. Abb. 2). 
Bedingt durch die vereinfachte Form der Animation erzählt die Legeanimation vor-
zugsweise auch minimierte Geschichten mit einfachen Handlungssträngen, die 
dadurch besonders für Kleinkinder geeignet sind (vgl. Schoemann 2003: 32). 
Abbildung 2: Legeanimation am Beispiel von "Piggeldy und Frederick" 
 
 
3 Animationsfilme und -serien als Bestandteil von Kunst und Kultur 21 
Obwohl eine Vielzahl an Animationsfilmen existiert, die an Erwachsene gerichtet ist,8 
gelten Kinder in der allgemeinen Wahrnehmung dennoch als primäre Zielgruppe und 
tatsächlich gehören Animationsfilme zu der präferierten Art von Filmen von Jungen und 
Mädchen (vgl. Kapitel 7.5). Über die Ursachen dieses Phänomens können nur Vermu-
tungen angestellt werden. Womöglich begünstigt die Nähe zu Bilderbüchern, die von 
jüngeren Kindern konsumiert werden, das Interesse am Animationsfilm. Die künstleri-
sche wie inhaltliche Gestaltung von Büchern für Kleinkinder sowie Animationsfilme und  
-serien besitzen dabei viele Gemeinsamkeiten. Eine weitere Begründung, warum be-
sonders Kinder von dieser Gattung fasziniert sind, liefert Melina Pfeffer in ihrer Disser-
tation mit dem Titel „Anthropomorphisierung im Animationsfilm“ (2012). Die Anthropo-
morphisierung beschreibt die Möglichkeit im Animationsfilm, unbelebte Gegenstände, 
Tiere oder Phantasiewesen zum Leben zu erwecken (vgl. ebd.: 8). Pfeffer argumen-
tiert, dass „im Gegensatz zu den erwachsenen Menschen unserer Gesellschaft [...] 
Kinder eines gewissen Alters mit voller Überzeugung Gegenständen ein Bewusstsein 
und somit Leben [zusprechen].“ (ebd.: 227). So sind vermenschlichte Tiere in vielen 
Animationsfilmen anzutreffen, die Kinder nicht etwa als unrealistisch einschätzen, son-
dern die in Einklang mit deren Welt gebracht werden können. Je älter die Kinder wer-
den, desto weniger anthropomorphisieren sie ihre Umwelt und desto mehr wenden sie 
sich anderen Formaten als Animationsfilme und -serien zu.  
Nach diesen angestellten Vermutungen stellt sich die Frage, welchen Stellenwert Ani-
mationsformate im deutschen Fernsehen haben, wenn sie genuin als Kinderangebot 
angesehen werden. Aus diesem Grund folgt ein kurzer historischer Abriss, der sich mit 






                                               
8
 Wie an den gezeigten Filmen der verschiedenen Animationsfestivals, wie beispielsweise dem 
Internationalen Trickfilm-Festival Stuttgart, besonders deutlich wird. 
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3.3 Animationsserien im deutschen Fernsehen – 
Ein historischer Abriss 
Animation trifft man im deutschen Fernsehen überwiegend als Serie an und das fast 
ausschließlich im Kinderfernsehen. Somit repräsentieren Animationsserien eine ganze 
Programmsparte (vgl. Rathmann 2004: 7). Diese besondere Stellung ist eng mit der 
Entwicklung des Kinderprogramms in Deutschland verbunden: 
„Zunehmende Ausweitung des Programmangebots, permanente Anpassung an 
das Zuschauerverhalten unter allmählicher Zurückstellung pädagogischer Am-
bitionen sowie der Kampf um Konsumenten und Quoten schufen über einen 
Zeitraum von ca. 20 Jahren die Grundlage für die erfolgreiche Symbiose eines 
ehemals an Erwachsene gerichteten Genres [das der Animation; T.N.] mit ei-
nem in den Anfängen wenig beachteten Zielgruppenfernsehens“ (ebd.: 8) 
Mit der Entwicklung des Fernsehens hin zu einem Massenmedium und dem Beginn 
eines geregelten Sendebetriebs etablierte sich in Deutschland die Ausstrahlung von 
Animationsangeboten, wenn auch in den 50er und 60er Jahren eher schleppend. Ob-
wohl der erste Animationsfilm in Deutschland schon 1909 hergestellt wurde  
(vgl. Schoemann 2003: 85ff.), wird in dieser Zeit aus ökonomischen Gründen auf Sche-
renschnitte, Puppenspiele und Bildergeschichten zurückgegriffen, die ihren Produkti-
onsort meist in Osteuropa haben (vgl. Eßer 1995: 316). Anders als US-amerikanische 
Produktionen entsprechen diese mit ihrer ruhigen Erzählweise und der künstlerisch-
didaktisch motivierten Bildästhetik mehr den Vorstellungen von pädagogisch „kindge-
rechten“ Sendungen der Redakteure (vgl. Rathmann 2004: 8). 
Zu einer Expansion des Animationsangebotes für Kinder kommt es erst Ende der 60er 
Jahre. Dabei kann eine klare Grenze zwischen pädagogisch intendierten Sendungen 
gezogen werden, die von den Sendern eigen- oder koproduziert werden, und der vor-
wiegend aus den USA oder aus Asien eingekauften „Unterhaltungsware“ (vgl. Eßer 
1995: 318). Zwar weisen die erstgenannten einen größeren inhaltlichen und ästheti-
schen Variantenreichtum auf, der sich an der Alltagswirklichkeit der Kinder orientiert, 
dennoch gewinnen die unterhaltsamen Animationsserien beim jungen Publikum immer 
mehr an Beliebtheit. Horst Heidtmann (1992) beschreibt diese Phase des Kinderfern-
sehens dennoch als positive, als Qualitätsgewinn: 
„Manche Eigenproduktionen leiden zwar unter dem politischen Aufklärungs- 
und Belehrungsdrang der Macher und im Bereich serieller Unterhaltung werden 
Qualitätsgrenzen weit nach unten gesetzt [...], doch gewinnt insgesamt die Kin-
derunterhaltung an Originalität und Komplexität [...].“ (ebd.: 81)  
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Die Entwicklung hin zu gekauften, kommerziell erfolgreichen Serien wird in der zweiten 
Hälfte der 70er Jahre durch japanische Produktionen wie „Wickie und die starken Män-
ner“, „Biene Maja“ und „Pinocchio“, die im ZDF gezeigt werden, noch verstärkt. So wird 
zum Beispiel „Biene Maja“ als Serienprogramm 1976 mit dem Anspruch gestartet, das 
Humordefizit für Kinder im Fernsehen abzubauen (vgl. Thiele 1984: 182). Regelmäßige 
Sendetermine begünstigen dabei die hohe Zuschauerbindung. Der Sender ARD hält 
hingegen an seiner strikten Trennung von erzieherischen und unterhaltenden Angebo-
ten weiter fest (vgl. Rathmann 2004: 9).  
Im Gegensatz zur westdeutschen Entwicklung der Kindersendungen verläuft jene in 
der DDR eher ruhig und kontinuierlich (vgl. Kässer/Lipp/Rogge 1981: 34). Ähnlich wie 
in der Bundesrepublik gewinnen die gezeigten Animationsfilme nur schrittweise an 
Komplexität. In den 50er Jahren gibt es viele Programme, die an Kinder und Familien 
gerichtet sind und als einfache Zeichentischfilme, DIA-Sendungen sowie Puppensen-
dungen konzipiert werden. Auch Kinderzeichnungen sind ein oft und gerne eingesetz-
tes Gestaltungsmittel. Erst Mitte der Sechziger werden die klassischen durch das 
DEFA-Studio in Dresden produzierten Animationsfilme in das Kinderprogramm aufge-
nommen. Neben den betulichen und konventionellen „Trickfilmen“ werden in dem 
Dresdner Studio immer wieder außergewöhnliche Animationsfilme produziert, die nicht 
selten für das erwachsene Publikum bestimmt sind (vgl. Schenk 2007: 167). Das Kin-
derprogramm in der DDR wird, eingegliedert in das ganztägige Fernsehprogramm, 
nachmittags ausgestrahlt. Eingebettet in den Tagesablauf der Kinder, versteht sich das 
Kinderfernsehen so „als wichtiges Kettenglied im System der Erziehungsträger“ (Stock 
1995: 43). Die Vermittlung von Lebenshilfe und -orientierung, die sich an der „kommu-
nistischen Erziehung“ orientieren und sich in bestimmten Wertvorstellung und mora-
lisch-sittlichen Verhaltensweisen manifestieren, ist für die in dieser Zeit produzierten 
Kindersendungen und Kinderanimationsserien kennzeichnend (vgl. ebd.).  
Mit der Einführung des dualen Rundfunksystems explodiert das Animationsangebot 
förmlich. Hohe Einschaltquoten und gute Vermarktungsmöglichkeiten veranlassen in 
den 90er Jahren auch kommerzielle Sender, täglich Animationsserien anzubieten. Das 
Angebot besteht zumeist aus „hochgradig standardisierter Massenzeichenware“ (vgl. 
Heidtmann 1992), die durch ihre weniger sorgfältig animierte Produktionsweise ge-
kennzeichnet ist. Damit setzt sich eine reduzierte Ästhetik kommerzieller Animationsse-
rien durch, die ihre Anfänge schon Ende der 70er Jahre durch Erfolge von japanischen 
Produktionen hat (vgl. Thiele 1984: 183). Die Verminderung der Einzelbilder pro Se-
kunde führt zu ruckhaften Bewegungen der Figuren, die durch die Teilanimation ver-
stärkt wird. Weiterhin sind die Figuren durch eine Vereinfachung gekennzeichnet, was 
sie auf der einen Seite zwar prägnant erscheinen lässt, was aber auf der anderen Seite 
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zu einer Reduktion der Individualität führt. Ton und Musik nehmen in diesem Gefüge 
eine kompensatorische Rolle ein, besonders wenn in einer beliebigen Szene Dynamik, 
Bewegung und Aktion vermittelt werden will, die bildnerischen Mittel dabei aber redu-
ziert bleiben (vgl. ebd.: 184). 
Die öffentlich-rechtlichen Sender bemühen sich seither durch Eigen- und Ko-
Produktionen um eine vielschichtige „europäische“ Alternative. So haben die Sender 
nicht nur Einfluss auf die Qualität der Serien, diese können gleichzeitig mit ihrem An-
spruch, kindgemäße und kindernahe Geschichten zu erzählen, in Einklang gebracht 
werden (vgl. Rathmann 2004:9). Um mit ihrem Programm darüber hinaus täglich Zu-
verlässigkeit sowie Kontinuität für die Zielgruppe gewährleisten zu können, wurde 1997 
der öffentlich-rechtliche Kinderkanal (KiKA) gegründet (vgl. Gangloff 2012: 21).  
Nach diesem kurzen Abriss der geschichtlichen Entwicklung von Animationsserien im 
deutschen Fernsehen stellt sich die Frage, welchen Platz diese aktuell in der Fernseh-
landschaft einnehmen. Gegenwärtig sind Animationsserien nicht mehr flächig in allen 
Sendern anzutreffen. Sie beschränken sich zum größten Teil auf die aktuell expliziten 
Kindersender, nehmen hier aber auch den meisten Sendeplatz ein. Um den Rahmen 
der Ausstrahlung zu konkretisieren, sollen nun die derzeitigen Kindersender, ihre Ziel-
gruppe sowie Programmphilosophie, verglichen werden, um im Anschluss die Stellung 
deutscher Animationsserien in diesem Gefüge zu verdeutlichen.  
3.4 Die gegenwärtigen Kindersender im Vergleich 
Wenn Kinder im Fernsehen nach Angeboten suchen, die speziell auf ihre Altersgruppe 
zugeschnitten sind, dann greifen sie in den meisten Fällen auf die Kindersender, den 
öffentlich-rechtlichen Sender KiKA sowie die privaten Sender Super RTL und NICK, 
zurück. Alle drei Vollprogramme verfolgen eine Philosophie und bieten spezifische 
Programminhalte, die erste Hinweise zu Unterschieden und Gemeinsamkeiten geben.9 
Der Kinderkanal der öffentlich-rechtlichen Anstalten ist ein Spartenkanal, der sich an 
Kinder zwischen drei und 13 Jahren richtet und ein „werbefreies, zielgruppenorientier-
tes [und] vielfältiges Qualitätsprogramm“ 10 bieten möchte. Information, Bildung, Bera-
tung und Unterhaltung stehen dabei im Vordergrund der Programmphilosophie. Wichtig 
für das Selbstbild des Senders ist zum einen die Vermittlung von Werten wie Toleranz 
und Freundschaft, zum anderen sollen aber auch soziale sowie mediale Kompetenzen 
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 Die Ausführungen beruhen überwiegend auf den Programminhalten und dem Selbstbild der 
Sender. 
10
 Vgl. KiKA Presselounge; Online: www.kika-presse.de (letzter Zugriff: 17.07.2013) 
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der Rezipienten und Rezipientinnen gefördert werden. Aufgrund der speziellen Ziel-
gruppe und in Abgrenzung zu den privaten Programmanbietern verzichtet der KiKA auf 
Gewaltdarstellungen und Werbebeiträge.  
Das Programmschema des KiKAs ist nach Ansicht des Senders an die Bedürfnisse 
und Fernsehgewohnheiten der unterschiedlichen Altersgruppen angepasst. Am Vormit-
tag laufen Sendungen, überwiegend Animationsserien, die sich besonders an die 3-6-
Jährigen richten und ihren Alltag thematisch aufgreifen wollen. Ab dem frühen Nach-
mittag werden meist Real- und Dokuserien, aber auch Kindernachrichten gezeigt, die 
eher für ältere Kinder interessant sind. Das Abendprogramm, das nach „Unser Sand-
männchen“ eröffnet wird, besteht wiederum aus Informationssendungen und Ähnli-
chem. Damit können Kinder jeden Tag von 6.00 bis 21.00 Uhr unterhalten werden.11  
Der Privatsender Super RTL richtet sich nach eigenen Angaben nicht nur an Kinder, 
sondern an die ganze Familie. Von 6.00 bis 20.15 Uhr werden durchgängig Kindersen-
dungen gezeigt, die zum größten Teil aus Animationsserien bestehen. Vor allem der 
hohe Anteil an Disney-Produktionen ist dabei auffällig. Aus der Sicht der Programmphi-
losophie des Senders ist es wichtig, ein hochwertiges, unterhaltendes Programm für 
Kinder zu bieten und darüber hinaus auch die Medienkompetenz der Zielgruppe zu 
fördern. Wie bei einem privaten Sender üblich, finanziert sich Super RTL durch Werbe-
einnahmen. Nach eigenen Angaben wird diese aber durch einen Jugendschutzbeauf-
tragten überprüft und unterliegt verschiedenen Richtlinien.12 
Der Sender NICK ist das dritte Spartenprogramm im deutschen Fernsehen, das Kinder 
als Zielgruppe ansprechen möchte. Auch NICK richtet sich je nach Tageszeit an Kinder 
unterschiedlichen Alters. Während am Vormittag pädagogisch motivierte Animations-
sendungen für die 3-6-Jährigen angeboten werden, steht ab der Mittagszeit die Ziel-
gruppe der 6-13-Jährigen im Vordergrund. Am Abend werden überwiegend Realserien 
ausgestrahlt. Das Ziel des Senders ist es, qualitativ hochwertige Inhalte zu zeigen, die 
frei von Gewalt sind und einen gewissen Bildungsanspruch erfüllen.13  
Die inhaltlichen Unterschiede zwischen dem öffentlich-rechtlichen Kindersender und 
den privaten sind, im Vergleich zu der Zeit der Einführung des dualen Rundfunksys-
tems, nur noch minimal (vgl. Gangloff 2012: 21). Auch die Trennlinie zwischen päda-
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 Vgl. Programmschema des KiKAs; Online:  
www.kika-presse.de/index.cfm?fuseaction=kika.page&page_id=103 (letzter Zugriff: 
26.03.2013) 
12
 Vgl. Leitbild von Super RTL; Online: 
www.superrtl.de/Verantwortung/Leitbild/tabid/138/Default.aspx (letzter Zugriff: 26.03.2013) 
13
 Vgl. Informationen zu NICK; Online: www.nick.de/static/info_uber_nickelodeon (letzter Zugriff: 
26.03.2013) 
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gogisch-intendierten und unterhaltenden Inhalten wird nicht mehr so scharf gezogen, 
wie in den Anfängen des Kinderfernsehens. Die Analyse der Kinderprogramme von 
Udo Michael Krüger (2009) mit dem Titel „Zwischen Spaß und Anspruch: Kinderpro-
gramme im deutschen Fernsehen“ belegt weitere Gemeinsamkeiten, aber auch Unter-
schiede zwischen den Kindersendern.  
So hat die Untersuchung gezeigt, dass die genannten Sender jeweils Programme an-
bieten, die den Entwicklungsstufen der Kinder entsprechen sollen. KiKA und Super 
RTL weisen dabei ein ähnliches Altersgruppenprofil auf, anders als NICK konzentrieren 
sie sich auf das jüngere Publikum. NICK hingegen versucht, Kinder allen Alters gleich 
anzusprechen (ebd.:416).  
Problematisch könnte man das Verhältnis von nationalen und internationalen Produkti-
onen sehen. Nur 5 % des gesamten Programms sind laut der Produzentenstudie 2012 
in Deutschland entstanden, den Großteil machen europäische oder internationale Pro-
duktionen aus (Gangloff 2012: 21). Dieser Umstand soll im Anschluss durch weitere 
Zahlen belegt werden. Die Auswirkungen für deutsche Produzenten hingegen sowie für 
das Publikum werden im Verlauf der Arbeit näher konkretisiert (vgl. Kapitel 8.4).  
3.5 Die aktuelle Stellung deutscher Animationsserien 
Für deutsche Produzenten und Produzentinnen von Animationsfilmen ist das Fernse-
hen, besonders der öffentlich-rechtliche Kindersender, einer der wichtigsten Auftragge-
ber. Der Stellenwert deutscher Animationsserien, der vor dem Hintergrund der vorlie-
genden Fragestellung besonders interessant scheint, kann durch die schon genannte 
Programmanalyse von Krüger (2009) konkretisiert werden. Dabei fällt als erstes der 
hohe Anteil von Animationsserien am Gesamtangebot auf.  
„Zeichentrick“, Puppenanimationen und ähnliche Animationsangebote werden aus 
Sicht der Rezipierenden automatisch als Kinderprogramm eingestuft (vgl. Theu-
nert/Lenssen/Schorb 1995: 33). Auch die von Krüger durchgeführte Analyse ergab, 
dass Animationsserien einen besonders hohen Stellenwert innerhalb der Kindersender 
besitzen und damit eine Abgrenzung zu den Erwachsenenprogrammen schaffen. Fasst 
man Computer-, Zeichen- und Puppenanimationen sowie Mischformen zusammen, 
wies Super RTL in der Erhebungszeit mit 81 % den höchsten Anteil an Animation auf, 
gefolgt von NICK (vgl. Abb. 3). Im Gegensatz dazu verfügt KiKA zwar über die meisten 
Realfilme und -serien, dennoch besteht zwei Drittel des Gesamtprogramms aus Anima-
tionsformaten (Krüger 2008: 419).  
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Abbildung 3: Filmtechnische Realisierung bei Kinderprogrammen 2008 (in %) 
 
Quelle: eigene Darstellung nach Krüger (2009) 
Für deutsche Produzentinnen und Produzenten bieten Ko- und Auftragsproduktionen 
die Möglichkeit, Aufträge zu erhalten und auch für die Sender selbst sind diese von 
Vorteil. Wie bereits beschrieben ist im Gegensatz zu eingekauften Produktionen ein 
redaktioneller Einfluss auf Inhalte und Machart der Sendungen möglich, sodass Ziel-
setzungen effektiver verwirklicht werden können. Zwischen den Kindersendern erge-
ben sich große Unterschiede im Verhältnis von Eigen-, Ko- und Auftragsproduktionen 
zu eingekauften Formaten. Als Eigen-, Ko- bzw. Auftragsproduktion können laut Krüger 
über die Hälfte des Programms von KiKA (54 %) eingestuft werden, wohingegen Super 
RTL 91 % gekaufte Produktionen ausstrahlt (ebd.: 417). Diese Strategie wird seitens 
des Senders durch ökonomische Faktoren erklärt: Eigenproduktionen wären deutlich 
kostenintensiver als eingekaufte Produktionen (vgl. Gangloff 2012: 21).  
Die beschriebene Produktionsart kann erste Aussagen über den Stellenwert deutscher 
Produktionen machen, noch relevanter erscheint ein Blick auf die Herkunftsländer des 
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Abbildung 4: Produktionsländer bei Kinderprogrammen 2008 (in %) 
  
Quelle: eigene Darstellung nach Krüger (2009) 
Die Hälfte des Programms des öffentlich-rechtlichen Senders KiKA entsteht der Analy-
se zufolge in Deutschland, 14 % stammen aus europäischen Ländern (vgl. Abb. 4). 
Super RTL und NICK setzen hingegen mehr auf US-amerikanische Produktionen, Su-
per RTL vor allem auf das Disney-Angebot (vgl. Krüger 2009: 417f.).14 Dabei prägt der 
soziokulturelle Hintergrund einer Serie deren Inhalt, Form und Ästhetik entscheidend 
mit. Oft orientieren sich diese Gestaltungsmittel an den vorherrschenden kulturellen 
Mustern und Rezeptionsgewohnheiten des jeweiligen Herkunftslandes. In einer globa-
lisierten Welt ist es wichtig, ebenso Kenntnisse über Unterschiede und Gemeinsamkei-
ten verschiedener Kulturen zu haben, wie über die eigene Kultur mit ihren spezifischen 
Besonderheiten. Um das letztgenannte zu fördern und die eigene kulturelle Identität zu 
erhalten gibt es in einigen Ländern, allen voran Frankreich, bereits gesetzliche Quoten, 
die den Anteil an nationalen Produktionen in Film, Fernsehen und Radio regeln und 
kontrollieren (vgl. Puppis 2007: 243f.). Um diese aus dem Herkunftsland resultierenden 
möglichen Unterschiede der gestalterischen Umsetzung von Animationsserien zu ver-
deutlichen, soll nun ein Beispiel für eine in Deutschland produzierten Animationsserie 
herangezogen werden, die einen festen Sendeplatz im KiKA besitzt.  
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 Dass der Anteil an deutschen Produktionen aktuell geringer ist, lassen die Zahlen der durch 
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3.6 Fallbeispiel: Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit 
Honig   
„Eines Tages dachte Tom an ein leckeres Erdbeermarmeladebrot mit Honig“, so be-
ginnt jede der 5-minütigen Folge der Serie „Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit 
Honig“. Erfinder und Regisseur ist dabei Andreas Hykade, der gemeinsam mit dem in 
Stuttgart angesiedelten Studio Film Bilder, dem Produzenten Thomas Meyer-Hermann 
sowie dem Sender SWR 2002 die Produktion startete. Bis heute sind aus dieser Zu-
sammenarbeit 52 Folgen entstanden, die täglich im KiKA gezeigt werden.  
Neben der TV-Serie haben die Rezipienten die Möglichkeit, im Internet auf dem eigens 
eingerichteten „Tom-Portal“ diverse Spiele sowie interaktive Filme zu nutzen.15 Dieses 
medienkonvergente Konzept wendet sich an Kinder im Alter von drei bis acht Jahren 
und kann auf viele Auszeichnungen und Festivalpreise zurückblicken, so zum Beispiel 
auf den Sonderpreis für die beste TV-Serie des Trickfilmfestivals „Annecy“ 2013.16  
 
Abbildung 5: „Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit Honig“ von Andreas Hykade, 
Studio Film Bilder 
 
 
                                               
15Homepage der Serie „Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit Honig“; Online: 
www.tomportal.de (letzter Zugriff: 22.07.2013) 
16Homepage des Studios Film Bilder; Online: www.filmbilder.de/de/studio/prizes.html (letzter 
Zugriff: 22.07.2013) 
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Das Besondere der Serie „Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit Honig“ ist der in 
jeder Folge wiederholte Handlungsrahmen der Geschichte.17 Die Hauptfigur Tom ist 
stets auf der Suche nach einem Erdbeermarmeladebrot mit Honig. Dabei trifft er auf 
eine Vielzahl an immer wiederkehrenden Freunden und Bekannten, wie beispielsweise 
dem Müller, der Erdbeermaus oder dem armen, kleinen Mädchen, die ihn alle bei sei-
ner Suche unterstützen. Am Ende seiner Reise hat Tom meist nur ein halbes Erd-
beermarmeladebrot mit Honig, welches ihm aber so gut schmeckt, „als wäre es ein 
Ganzes“. 
Der zentrale Charakter „Tom“ bietet für die RezipientInnen die Möglichkeit der Identifi-
kation und Orientierung. Er ist nicht nur in dem gleichen Alter wie die Kinder, sondern 
hat darüber hinaus auch ähnliche kleine und große Herausforderungen zu meistern, 
die in seiner Lebenswelt eingebettet sind. Darüber hinaus werden spielerisch und un-
terhaltsam Werte wie Hilfsbereitschaft, Großzügigkeit sowie Zielstrebigkeit vermittelt. 
Aus ästhetischer Sicht lebt „Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit Honig“ von sei-
nem ausgefallenen, teils skurrilen Figurenensemble, das im hohen Maße die Hand-
schrift des Animationskünstlers Andreas Hykade trägt. Diese kennzeichnet sich durch 
klare, reduzierte sowie plakative Formen und Farben.   
Grundlegend ist weiterhin das schon erwähnte repetitive Konzept der Serie, welches 
sich in wiederkehrenden Formeln, die den ganzen Verlauf der Geschichte begleiten, 
manifestiert. Ebenso wird aus dramaturgischer Sicht in jeder Folge das gleiche Erzähl-
schema gewählt: Toms Weg hin zu seiner Wunscherfüllung ist immer ähnlich, doch 
wird die Spannung durch neue Abenteuer und Vorkommnisse aufrechterhalten. Damit 
ähneln die eingesetzten gestalterischen Mittel die des Märchens, das sich durch eben-
diesen ritualhaften Charakter auszeichnet.   
Um diese Wiederholbarkeit technisch umzusetzen, wurde die Flash-Animation gewählt. 
Diese computerbasierte Animationstechnik funktioniert im Prinzip wie die des traditio-
nellen Zeichenanimationsfilms. Um einen Bewegungsablauf zu simulieren, werden 
einzelne Bilder in einer hinreichenden Geschwindigkeit nacheinander abgespielt (vgl. 
Kersken 2006: 79). Der Vorteil dieser Technik ist, dass Hintergründe, Figuren und Ge-
genstände von den Animatoren langfristig und flexibel eingesetzt werden können.  
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 Die folgenden Ausführungen basieren auf eigenen Recherchen, aber auch auf Impulsen, die 
durch die Ausstellung „Ein Kreis ein Bauch, ein Dreieck tut´s auch“ des Deutschen Instituts 
für Animationsfilm e.V. gegeben wurden und sich mit der Arbeit Andreas Hykades beschäf-
tigte. 
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Gerade bei der Serie „Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit Honig“, in der vermehrt 
der Einsatz von repetitiven Gestaltungselementen stattfindet, ist dies aus ökonomi-
scher Sicht von Vorteil. 
„Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit Honig“ kann auf eine große Fangemein-
schaft blicken und wird auch von Kritikern positiv bewertet: 
„Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit Honig ist toll gemachtes, schlicht an-
spruchsvolles Fernsehen für die ganz Kleinen, gedacht für Vorschüler_innen 
und Kindergartenkinder, aber es nimmt sich niemals die Ernsthaftigkeit, mit der 
hier Quatsch gemacht wird. Dada ist hier nicht Babysprache, sondern Kunstfer-
tigkeit und aufs Einfachste reduzierte Tiefe.“18 
Somit ist die Serie ein gutes Beispiel für eine aus Deutschland stammende Produktion, 
die erfolgreich im Kinderkanal etabliert ist. Doch wer entscheidet darüber, welche Se-
rien erfolgreich sind und welche nicht? Vor allem ist dies die Aufgabe der RezipientIn-
nen. Im Falle der Kindersender und der angebotenen Animationsserien ist mit einem 
äußerst jungen Publikum zu rechnen, das sich noch im Prozess des Heranwachsens 
befindet und somit spezifische Entwicklungsaufgaben zu bewältigen hat, aber auch mit 
der Rezeption ebendieser Programme bestimmte Bedürfnisse befriedigen möchte. Das 
nächste Kapitel widmet sich ebendieser Zielgruppe.     
                                               
18Kinderfilmblog des Kulturjournalisten und Filmkritiker Rochus Wolff; Online: 
www.kinderfilmblog.de/?p=872 (letzter Zugriff: 24.07.2013) 
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4 Kinder als Rezipienten 
Wie im bisherigen Verlauf der Arbeit deutlich wurde, gelten Kinder als primäre Ziel-
gruppe für Animationsserien. Um Aussagen über Kinder als Rezipienten treffen zu 
können, ist aus soziologischer Sicht eine umfassendere Einordnung in gesellschaftli-
chen sowie sozialen Zusammenhängen notwendig. Besonders die Einbindung in einen 
sozialisatorischen Prozess des Heranwachsens ist für diese zu beschreibende Le-
bensphase charakteristisch, in dessen Verlauf das Individuum zu einem Teil der Ge-
sellschaft wird. Auch Animationsserien als Teil der Medienwelt können dabei wichtige 
Anregungen liefern, um die mit der Sozialisation verbundenen Aufgaben zu bewerkstel-
ligen. Aufgrund dieser Annahmen beschäftigt sich der nächste Teil der Arbeit zum ei-
nen mit den gesellschaftlichen Bedingungen, die Kinder vorfinden und zum anderen 
mit dem Prozess der Sozialisation. Dieser soll durch die Vorstellung und Erläuterung 
einiger soziologischer Theorien bedacht werden. Ebenso sind Überlegungen einzube-
ziehen, welche die Stellung von Animationsserien im sozialisatorischen Prozess kon-
kretisieren. Dies kann als Grundlage für die anstehende Analyse der erhobenen Exper-
tInneninterviews gesehen werden (vgl. Kapitel 8). 
4.1 Kindheit heute 
Die Kindheit in der Postmoderne wird von vielen neuen gesellschaftlichen wie kulturel-
len Einflüssen geprägt. „Verplante Kindheit“, „Terminkindheit“ – das sind nur zwei Ter-
mini innerhalb der Wissenssysteme, welche die Kindheitsgeschichte als eine Verfalls-
geschichte nachzeichnen (vgl. Lange 2003: 8). Medien und ihre zugeschriebenen 
Funktionen und Wirkungsweisen nehmen in diesem Kontext einen gesonderten Platz 
ein, so zum Beispiel in dem häufig zitierten Werk „Das Verschwinden der Kindheit“ 
(1986, erstmals 1982) von Neil Postman. Das veränderte Verhältnis von Kindern und 
Medien bedarf einer kurzen Beschreibung.  
In Deutschland lebende Kinder werden in eine hochdifferenzierte „postfordistische“ 
Gesellschaft hineingeboren, die sich nach einer agrar-industriellen Arbeitsgesellschaft 
in den 50er Jahren und dem „goldenen Zeitalter des >Fordismus<“ (Lange 2008: 11) 
als Gesellschaftstypus etabliert hat. Dies hat konkrete Auswirkungen auf das Erleben 
von Kindheit. Unter Stichpunkten wie Individualisierung und Enttraditionalisierung19 
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 Diese Begriffe wurden vor allem durch Beck (1986) geprägt und werden in diesem Sinne 
verwendet.  
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können unterschiedlichste Prozesse zusammengefasst werden, die Teil eines generel-
len Strukturwandels sind und die darüber hinaus auch eine veränderte Stellung der 
Medienwelt verantworten. Ulrich Beck fasst unter „Individualisierung“ drei unterschied-
liche Dimensionen zusammen: Eine Freisetzungs-, Entzauberungs- und eine Kontroll- 
sowie Reintegrationsdimension (vgl. 1986: 206).  
„Individualisierung heißt: der einzelne wird zwar aus traditionellen Bindungen 
herausgelöst, tauscht gegen diese aber neue Abhängigkeiten ein. Es sind die 
des Arbeitsmarktes und der Konsumwelt. Was stattfindet, ist […] eine Kontroll-
verschiebung. An die Stelle der traditionellen Bindungen und Sozialformen 
(Ehe, Familie, Verwandtschaft, Nachbarschaft, Milieu) treten sekundäre Instan-
zen und Institutionen. Neben den Bildungs- und Ausbildungseinrichtungen sind 
hier im Hinblick auf Kinder vor allen Dingen der Konsum- und Medienmarkt zu 
nennen.“ (Hengst 1991: 22)     
Die Individualisierung manifestiert sich in neuen Lebensbedingungen und Bewusst-
seinsformen, die den Einzelnen zunehmend auf sich selbst stellen. Diese „Freisetzung“ 
wurde durch technologische wie auch ökonomische Umstände begünstigt (vgl. Hengst 
1991. 21). Familien- und Lebensformen sind nicht mehr an verbindlichen sozialen Er-
wartungen gebunden, vielmehr sind vielfältige, heterogene Entwürfe entstanden, für 
die sich ein Individuum entscheiden kann und muss. Darüber hinaus ist eine „Entgren-
zung“ von ehemals getrennten Systemen zu beobachten:  
„Gemeint ist ganz konkret, dass die Grenzen zwischen Arbeit und Freizeit, zwi-
schen dem Ökonomischen und dem Sozialen, zwischen dem Privaten und dem 
Öffentlichen, zwischen Arbeit und Spiel, Lernen und Freizeit und schließlich 
zwischen den Lebensaltern und Generationen unschärfer werden, sich in man-
chen Fällen sogar auflösen.“ (Lange 2008: 11) 
Institutionen, die früher an Sinngebungsprozessen beteiligt waren, verlieren an Bedeu-
tung. Damit fällt auch die soziale Unterstützung durch Traditionen und Rituale weg (vgl. 
Bachmair 1998: 88). Kinder müssen aus diesem Grund oft selbstständig aus pluralisti-
schen Sinngebungsangeboten, Orientierungshilfen und Perspektiven wählen. Medien-
angebote können dabei einen wichtigen Beitrag leisten, indem sie unterschiedliche 
Handlungs- und Deutungsmöglichkeiten präsentieren. 
Ein weiterer wichtiger Punkt, der auch im Zusammenhang mit den Medien steht, ist die 
generelle Bedeutungszunahme des Konsums. Schon Kinder werden als wichtige Ziel-
gruppe angesehen, die in die Wirtschaft inkludiert ist und über Geld verfügt, das sie 
meist selbstverantwortlich verwenden darf. Oft entscheiden sich Jungen und Mädchen 
für Produkte des Medienverbunds (vgl. Lange 2008: 11ff.). Animationsserien bieten 
dabei besonders gute Vermarktungs- und Merchandisemöglichkeiten.  
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Aufgrund des hier kurz skizzierten Bedeutungszuwachs der Medienwelt für die Kindheit 
spricht man in diesem Kontext häufig von einer „Medienkindheit“ (vgl. Hengst 1991: 
19). Damit stellt sich die Frage, ob und inwiefern Medien Einfluss auf die Entwicklung 
von Mädchen und Jungen haben, die im Folgenden durch Überlegungen zur Sozialisa-
tion im Allgemeinen und zur Sozialisation durch Animationsserien im Besonderen ge-
klärt werden soll. 
4.2 Sozialisation durch Medien? 
Seit dem Bestehen der Geistes- und Sozialwissenschaften existiert die Frage nach der 
gesellschaftlichen und sozialen Integration: Wie wird ein Individuum zu einem Mitglied 
der Gesellschaft?  
Antworten dazu findet man unter anderem in der Sozialisationsforschung, in deren 
Zentrum „die disziplinenübergreifende Erforschung individueller Entwicklungsprozes-
sen in wechselseitiger Interdependenz mit sozialen und materiellen Umwelten“ (Hur-
relmann/Grundmann/Walper 2008: 14) steht. Die Sozialisationsforschung ist durch ihre 
hohe Interdisziplinarität und Ausdifferenzierung gekennzeichnet, denn Themen der 
Soziologie, Psychologie und Pädagogik werden genauso behandelt wie die der Kom-
munikationswissenschaften. Daraus entsteht eine Vielzahl an unterschiedlichen Erklä-
rungsmöglichkeiten, die sich auf ihre jeweils eigene Weise mit dem Prozess der Sozia-
lisation auseinandersetzen (vgl. Veith 1996: 17f.). Trotz der enormen Unterschiede 
zwischen den einzelnen Theorien eint diese die Vorstellung der Sozialisation als 
„selbsttätige und selbst organisierte Aneignung von kulturell und sozial vermittelten 
Umweltangeboten“ (Hurrelmann 2006: 14).  
Allgemein lässt sich der Begriff „Sozialisation“ nach Matthias Grundmann (2006) wie 
folgt definieren: 
„Bezogen auf die Akteure sind mit Sozialisation all jene Prozesse beschrieben, 
durch die der Einzelne über die Beziehung zu seinen Mitmenschen sowie über 
das Verständnis seiner selbst relativ dauerhaft Verhaltensweisen erwirbt, die 
ihn dazu befähigen, am sozialen Leben teilzuhaben und an dessen Entwicklung 
mitzuwirken […]. Die Bezugnahme von Akteuren vollzieht sich nicht immer in 
konkreten Sozialbeziehungen, sondern findet auch in formalen Bildungskontex-
ten und unterschiedlichen Sozialisationsinstanzen statt.“ (ebd.: 38ff.) 
Diese Definition zeichnet sich durch ihre interaktions- und gesellschaftszentrierte 
Sichtweise aus. Nicht nur die verschiedenen primären Sozialisationsinstanzen wie Fa-
milie, Verwandtschaft und Freundeskreis werden beachtet, sondern auch die Bildungs-
einrichtungen als sekundäre Sozialisationsinstanzen und nicht zuletzt weitere soziale 
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Organisationen und Systeme, die meist einen indirekten Effekt der Sozialisation auf-
weisen. Hierzu zählen vor allem Organisationen, die in den Bereich der Freizeit fallen, 
allen voran die Massenmedien, auf die später näher eingegangen werden soll (vgl. 
Hurrelmann 2006: 32f.).  
4.2.1 Soziologische Sozialisationstheorien 
Die Soziologie stellt einen breiten Fundus an unterschiedlichen sozialisationstheoreti-
schen Zugängen bereit. Auf vielfältige Weise haben sich Systemtheorien sowie Hand-
lungs- und Gesellschaftstheorien mit der Analyse dieser Thematik befasst. Um einen 
Einblick in dieses soziologische Feld zu geben, sollen im Folgenden drei verschiedene 
Ansätze vorgestellt werden: Der Individuationsansatz Émile Durkheims hat die Ent-
wicklung aller weiteren Sozialisationstheorien entscheidend beeinflusst, weswegen 
dieser kurz erläutert werden soll. Daraufhin steht George Herbert Mead im Vorder-
grund, der die Grundlage des symbolischen Interaktionismus schuf. Zwar entwickelte 
er keine Sozialisationstheorie im engeren Sinne, dennoch gilt sein Ansatz als eines der 
bestimmenden Paradigmen in der Sozialisationsforschung (vgl. Geulen 2005: 41). Im 
Anschluss werden diese Thesen durch die wissenssoziologischen Annahmen von Pe-
ter L. Berger und Thomas Luckmann ergänzt. Diese unterschiedlichen Sozialisations-
theorien sind als exemplarische, keineswegs erschöpfende, Heranführung an die The-
matik der Sozialisation durch Medien, genauer durch Animationsserien und -filme, zu 
verstehen. 
4.2.1.1 Die Sozialisation bei Émile Durkheim 
Zum Ende des 19. Jahrhunderts war Émile Durkheim einer der Ersten, der sich wis-
senschaftlich mit dem Konzept der Sozialisation auseinandersetzte und diese als Bin-
deglied zwischen Individuum und Gesellschaft verstand. Schon in seinem ersten 
Hauptwerk „De la division du travail social“ (1893), eine Analyse arbeitsteiliger Indust-
riegesellschaften, beschäftigte ihn das Problem der sozialen Integration in einer ausdif-
ferenzierten Gesellschaft.  
Durkheim beschreibt die Sozialisation als einen Prozess der Verinnerlichung von ge-
sellschaftlichen Anforderungen, um Individuen nach den Bedürfnissen ihrer Gesell-
schaft zu formen und so eine Aufrechterhaltung der Arbeitsteilung zu konstituieren. 
Erst der Prozess der Sozialisation macht aus einem egoistischen und asozialen Men-
schen, der sich bei der Geburt kaum vom Tier unterscheidet, ein vollwertiges Mitglied 
der Gesellschaft, das durch einen „conscience collective“ (zu übersetzten mit „Kollek-
tivbewusstsein“) gekennzeichnet ist. Damit ist eine moralische Solidarität gemeint, die 
sich aus den allseits verinnerlichten Werten, Verhaltensnormen, Wissensgehalten und 
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allgemeinen Meinungsströmungen zusammensetzt (vgl. Geulen 2005: 39). Der Einzel-
ne wird dabei als „unkritischer“ Empfänger gesehen, der die vorherrschenden sozialen 
Normen als äußere „Tatsachen“ wahrnimmt und die für ihn einen Zwangscharakter 
besitzen (ebd.: 40). 
Angesichts veränderter Ausgangsbedingungen wirken diese Annahmen Durkheims 
nicht mehr zeitgemäß. Die heutige Gesellschaft ist durch heterogene Lebensformen 
und Normengefüge gekennzeichnet, die vom Einzelnen die Herausbildung von Eigen-
schaften wie Selbstständigkeit, Flexibilität sowie Kreativität verlangen. Die Kernidee 
dieser Theorie ist in neueren Sozialisationsansätzen dennoch erhalten geblieben:  
„Sozialisation ist Persönlichkeitsentwicklung im sozialen und kulturellen Kon-
text, eine Form der stets spannungsreichen Konstruktion der Biografie und der 
Behauptung der Identität in der Umwelt, im teilweisen Widerspruch zur >ärgerli-
chen Tatsache der Gesellschaft<“ (Hurrelmann 2006: 14)  
Individualität kann sich nach Durkheim nur als Produkt moderner Gesellschaften entwi-
ckeln, welche auch die Autonomie des Subjektes anerkennen. Auf analytischer Ebene 
unterschied er dabei zwischen einem „sozialen“ und einem „individuellen“ Wesen, die 
erst als Einheit das Individuum komplettieren. Die Entwicklung und die Wechselwirkung 
dieser „Wesen“ während des Sozialisationsprozesses konkretisierte Durkheim nicht. 
Antworten darauf findet man indes in den Arbeiten von George Herbert Mead, der auf 
den Ursprung und die Entstehung menschlicher Subjektivität eingeht und als Begrün-
der und wichtigster Vertreter des „Symbolischen Interaktionismus“ gilt (vgl. Baumgart 
2008: 119). 
4.2.1.2 Die Sozialisation bei George Herbert Mead 
Für Heinz Abels (2010) lässt sich die wichtigste Erkenntnis, die man aus der Lektüre 
Meads herausziehen kann, in einem Satz fassen: 
„Persönlichkeit und soziales Handeln sind durch Symbole geprägt, die im Pro-
zess der Sozialisation erworben werden und im Prozess der Interaktion von den 
Handelnden wechselseitig bestätigt oder verändert werden.“ (ebd.: 17) 
Die Persönlichkeit eines Individuums ist das Produkt, ähnlich wie bei Durkheim, einer 
sozialen Komponente des „me“ und einer psychischen des „I“.20 Diese sind unter-
schiedliche „Phasen“ des Selbst, „deren temporäres Zusammenspiel individuelles 
                                               
20
 In der deutschen Ausgabe von „Mind, Self and Society. From the standpoint of a social beha-
viorist“ (1934, in Deutschland erschienen unter „Geist, Identität und Gesellschaft, 1973) wird 
„I“ durchgängig mit „Ich“, „me“ mit „ICH“ übersetzt. Zur besseren Lesbarkeit werden in dieser 
Arbeit die Originalbezeichnungen verwendet. 
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Handeln und Identität des Individuums konstituieren“ (Baumgart: 2008: 123). Die zwei 
Aspekte der Persönlichkeit sind darüber hinaus unterschiedlich konzipiert: 
„Das >Ich< ist die Reaktion des Organismus auf die Haltungen anderer; das 
>ICH< ist die organisierte Gruppe von Haltungen anderer, die man selbst ein-
nimmt. Die Haltungen der anderen bilden das organisierte >ICH<, und man re-
agiert darauf als ein >Ich<.“ (Mead 1973: 218)  
Das „I“ ist eine spontane, impulsive Instanz, die durch subjektive Triebimpulse gekenn-
zeichnet ist. Das „me“ hingegen entsteht auf der Grundlage von Reflexionen, bei denen 
die von anderen Individuen (z.B. in Form von Bezugspersonen) herangetragenen Vor-
stellungen über das eigene Selbst verarbeitet und verinnerlicht werden. Intersubjektiv 
ausgehandelte Erwartungen werden gespeichert und gelten in konkreten Situationen 
als handlungsleitend (vgl. Hurrelmann 2006: 92). Auf das Subjekt wirkt jedoch nicht nur 
eine einzige Bezugsperson. Da verschiedene Bezugspersonen relevant sind, vollzieht 
sich auch eine Ausbildung von mehreren unterschiedlichen „me“s, die zu einer Einheit 
synthetisiert werden müssen. Durch das Zusammenwirken beider Komponenten, „me“ 
und „I“, entsteht die Identität, das „self“ (vgl. Veith 2008: 37).  
Um die genannten Vorstellungen überhaupt transportieren zu können, sind signifikante 
Symbole für diesen Prozess von größter Bedeutung. Sprache ist die höchstentwickelte 
Form der Kommunikation und gleichzeitig Träger intersubjektiv geteilten Wissens (vgl. 
Abels 2010: 21). Signifikante Symbole besitzen die Eigenschaft, dass sie bei beiden 
Kommunikationspartnern die gleiche Reaktion auslösen, da sie eine für die Mitglieder 
einer Gemeinschaft gemeinsame Bedeutung besitzen:  
„Spricht man eine andere Person an, so spricht man auch immer zu sich selbst 
und ruft in sich selbst die gleiche Reaktion hervor wie bei der anderen Person.“ 
(Mead 1973: 149) 
So ist der Einzelne in der Lage, sich in die „Haltung“ seines Gegenübers hineinverset-
zen zu können und sich gleichzeitig selbst aus der Perspektive eines anderen zu se-
hen. Diese Fähigkeit ist zum einen eine konstitutive Voraussetzung des „self“ (vgl. 
Baumgart 2008: 121). Zugleich wird erst durch diese beschriebene Rollenübernahme 
(„taking the role of the other“) ein aufeinander gerichtetes Handeln möglich und damit 
eine wichtige Voraussetzung für eine kooperative Gesellschaft geschaffen (vgl. Mead 
1973: 300). Dies alles geschieht in konkreten Situationen, die in einer symbolisch vor-
gedeuteten Handlungspraxis eingelassen sind. Um sinnhaft an diesen teilnehmen zu 
können, ist es notwendig, dass Kinder während des Sozialisationsprozesses ihre ko-
operativen und kommunikativen Kompetenzen schulen, um ihr Verhalten auf die Ge-
gebenheiten der Gemeinschaft abstimmen zu können (vgl. Veith 2008: 36f.).  
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Bei George Herbert Mead sind diese Annahmen eng mit den zwei Arten des kindlichen 
Spiels „play“ und „game“ verbunden, die von großer Bedeutung in seiner Persönlich-
keitstheorie sind und die als zwei Phasen der Sozialisation verstanden werden können. 
„Play“ bezeichnet die Interaktion des Kindes mit einem imaginären Partner, wobei das 
Kind beide Perspektiven einnimmt und so die Kompetenz der Verhaltensantizipation 
geschult wird. Meist nimmt das Kind dabei die Rolle wichtiger Bezugspersonen ein, die 
Mead als „signifikante Andere“ bezeichnet (vgl. Abels/König 2010: 81). Dieses Spiel ist 
somit eine Bedingung für die spätere Fähigkeit der Rollenübernahme in Interaktionen 
mit beliebigen Bezugspersonen.  
Die Teilnahme an Gruppenspielen hingegen zählt zu der Spielart „game“. Im Gegen-
satz zum „play“ hat das Kind dabei die Haltung aller Beteiligten „in sich“. Das Verhalten 
anderer Personen muss durch das Kind eingeschätzt werden, um adäquat reagieren 
und handeln zu können. Aus diesen kollektiven Erfahrungen entwickelt sich ein „gene-
ralisierter Anderer“, in dem alle kollektiven Verhaltenserwartungen gebündelt sind. Das 
können im speziellen Fall die Spielregeln eines Spiels sein, im Allgemeinen sind es 
Normen und Werte einer Gruppe (vgl. Joas 2006: 178). 
„Die organisierte Gemeinschaft oder gesellschaftliche Gruppe, die dem Einzel-
nen seine einheitliche Identität gibt, kann >der (das) verallgemeinerte Andere< 
genannt werden. Die Haltung dieses verallgemeinerten Anderen ist die der 
ganzen Gemeinschaft“ (Mead 1973: 196) 
Der „generalisierte Andere“ übt so Kontrolle über das Verhalten der einzelnen Mitglie-
der einer Gemeinschaft aus, indem dieser einen festen Platz in dem Denken des Ein-
zelnen einnimmt (ebd.: 198).   
4.2.1.3 Die Sozialisation bei Peter L. Berger und Thomas Luckmann 
Vor allem durch ihre Ausarbeitung des Konzepts der Wirklichkeitskonstruktion liefern 
Peter L. Berger und Thomas Luckmann in ihrem inzwischen klassisch gewordenen 
Werk „Die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit“ (2009, erstmals 1969) einen 
wichtigen Beitrag zur Sozialisationstheorie. Unverkennbar relevante Einflüsse sind da-
bei neben Max Weber und Karl Marx vor allem die Phänomenologie Alfred Schütz‘ 
und, bezogen auf ihre Sozialisationsannahmen, George Herbert Mead, von dem sie die 
Termini des signifikanten und generalisierten Anderen übernehmen.  
Ausgangspunkt ist das Konzept der Lebenswelt, dass Alfred Schütz gemeinsam mit 
Thomas Luckmann entwickelte. Demnach ist die Lebenswelt die Grundlage für Er-
kenntnis, Reflexion und Erwartung und zugleich der Raum, in dem Handlungen statt-
finden. In dieser Wirklichkeit ist das Individuum aktiv an ihrer Konstruktion beteiligt (vgl. 
Schütz/Luckmann 1979: 25).  
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„In der Lebenswelt reagieren Menschen auf vorgegebene Kontexte, indem sie 
ihre Erfahrungen in Handlungen umsetzen. Gesellschaft fungiert dabei als 
strukturierender Rahmen, indem sie Sinndeutungen vermittelt, während Kultur 
das Wissensreservoir für die Deutungsstrukturen bildet.“ (Raabe 2007: 41) 
Im Gegensatz dazu stellt die Alltagswelt die Alltagspraxis der Subjekte dar. Die All-
tagswelt ist die Wirklichkeit „par excellence“, die durch ihre Vorstrukturierung gekenn-
zeichnet ist. Was für den Einzelnen die Wirklichkeit ist, ist ein Konstrukt, das durch 
frühere Generationen geschaffen wurde und das einem ständigen Wandel unterliegt. 
Die Welt ist objektiviert, „das heißt konstituiert durch eine Anordnung der Objekte, die 
schon zu Objekten deklariert worden waren, längst bevor ich auf der Bühne erschien“ 
(Berger/Luckmann 2009: 24). Diese Objektivationen und das Wissen darüber erhalten 
Individuen durch die Sprache. Der Einzelne lebt gemeinsam mit anderen Personen in 
einer intersubjektiv geteilten Welt, in der jeder Phänomenen den gleichen Sinn zuord-
net und somit die gleiche Auffassung von Wirklichkeit hat (vgl. ebd.: 25f.). Durch das 
gemeinsame Handeln von Akteuren entstehen soziale Strukturen bzw. Umwelten, in 
denen die Persönlichkeitsentwicklung und damit die Sozialisation eingebettet sind (vgl. 
Hurrelmann/Grundmann/Walper 2008: 16).   
Berger und Luckmann unterteilen die Sozialisation in eine primäre und sekundäre Pha-
se. Während in der primären Sozialisation der Mensch zu einem Mitglied der Gesell-
schaft wird, stellt die sekundäre Sozialisation die Vorgänge dar, in denen das Individu-
um in „neue Ausschnitte der objektiven Welt“ (2009: 141) eingewiesen wird, in instituti-
onelle „Subwelten“, die durch das Vorhandensein von „Spezialwissen“ gekennzeichnet 
sind (ebd.: 148f.). Die primäre Sozialisation kennzeichnet sich besonders durch die 
Internalisierung der Wirklichkeit, die neben den Komponenten der Externalisierung und 
Objektivation die gesamte Gesellschaft als einen „dialektischen Prozess“ ausmachen: 
„[…] Dieser Prozeß ist die Internalisierung: das unmittelbare Erfassen und Aus-
legen eines objektiven Vorgangs oder Ereignisses, das Sinn zum Ausdruck 
bringt, eine Offenbarung subjektiver Vorgänge bei einem Anderen also, welche 
auf diese Weise für mich subjektiv sinnhaft werden.“ (Berger/Luckmann 2009: 
139) 
Allgemein zeichnen sich Sozialisationsprozesse zum einen durch die Erfassung der 
sinnhaften und gesellschaftlichen Wirklichkeit aus und zum anderen durch eine Kon-
struktion und Reproduktion von Handlungswissen (vgl. Hurrelmann/Grundmann/Walper 
2008: 16). Genauer vollzieht sich die Vermittlung der Welt in der Kindheit über Be-
zugspersonen, den „signifikanten Anderen“, die ihrerseits mit bestimmten Rollen und 
Einstellungen ausgestattet sind. Die angesprochene Internalisierung kann nur erfolgen, 
wenn sich das Kind mit den signifikanten Anderen identifiziert und eben diese Rollen 
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und Einstellungen übernimmt bzw. auf Grundlage seiner persönlichen Bedürfnisse mo-
difiziert (vgl. Berger/Luckmann 2009:  142).  
Im Laufe der Sozialisation wird die Welt durch immer mehr Personen erfahrbar. Aus 
diesem Grund werden Rollen, Normen und Einstellungen subjektiv ausgeweitet und 
abstrakter, für das Kind entsteht der „generalisierte Andere“. Auch die Identifikation löst 
sich von signifikanten, konkreten Anderen und breitet sich auf den generalisierten An-
deren, auf eine Gesellschaft, aus. Dieser Prozess befähigt das Individuum zur Inkorpo-
ration grundlegender Rollenordnungen sowie Sinnstrukturen, durch welche die Selbsti-
dentifikation an Festigkeit und Dauer gewinnt (vgl. ebd.: 143). 
„Das erwachende Bewußtsein für den generalisierten Anderen markiert eine 
entscheidende Phase der Sozialisation. Sie bedeutet, daß die Gesellschaft als 
Gesellschaft mit ihrer etablierten objektiven Wirklichkeit internalisiert und zu-
gleich die eigene kohärente und dauerhafte Identität subjektiv etabliert wird. 
Gesellschaft, Identität und Wirklichkeit sind subjektiv die Kristallisation eines 
einzigen Internalisierungsprozesses.“ (ebd.: 144) 
Zusammenfassend und als Grundlage der nun folgenden Überlegungen zur Thematik 
der Mediensozialisation können einige wichtige Punkte der erläuterten Sozialisations-
theorien benannt werden: In dem von George Herbert Mead formulierten Ansatz spie-
len signifikante Symbole in der Ausformung der individuellen Identität, die aus den 
Komponenten „me“ und „I“ bestehen, eine entscheidende Rolle. Die Konzeption der 
Identität vollzieht sich in einem kommunikativen Austausch mit Bezugspersonen, den 
signifikanten Anderen, der zu einer Generierung von Verhaltenserwartungen und Vor-
stellungen über das eigene Selbst führt. Um in diesem Rahmen ein aufeinander gerich-
tetes Handeln realisieren zu können, ist nach Mead die Fähigkeit der Rollenübernahme 
notwendig. Während sich die Lebenswelt der Kinder im Prozess der Sozialisation aus-
weitet, weitet sich ebenso der relevante Personenkreis aus: Neben dem signifikanten 
Anderen ist nun der generalisierte Andere für die Ausbildung von allgemein gültigen 
Verhaltenserwartungen entscheidend. Peter L. Berger und Thomas Luckmann, die sich 
in ihren Sozialisationsannahmen stark an Mead orientieren, sehen die Sozialisation in 
soziale Strukturen eingebettet. Die Vermittlung der Welt durch signifikante Andere ist 
für die primäre Sozialisation kennzeichnend, die Einführung des generalisierten Ande-
ren wird zu einem späteren Zeitpunkt relevant. Um diese Annahmen für die vorliegen-
de Arbeit nutzbar machen zu können, muss die Frage geklärt werden, welchen Platz 
Medien in dem beschriebenen Prozess der Sozialisation einnehmen.  
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4.2.2 Mediensozialisation 
Medien durchdringen immer mehr den Alltag des Einzelnen – die Nutzung des Fernse-
hens und anderer Medien ist fest in die Alltagsroutinen von Kindern und Jugendlichen 
integriert. Sowohl die soziale als auch die materielle Umwelt gilt damit als stark „media-
tisiert“ (Hurrelmann 2006: 255).  
Diese Relevanz der Medien zeigt sich auch für die Sozialisation, da diese nicht nur 
Bestandteil sondern auch Vermittler der äußeren Realität sind, die während des Her-
anwachsens in einem produktiven und dynamischen Prozess mit der inneren Realität 
in Einklang gebracht werden muss (vgl. Hurrelmann 2006: 256). Gleichzeitig tragen die 
Inhalte der Medien zur Enkulturation bei, zum Erwerb von Bedeutungen, Verständi-
gungsmustern und Werthaltungen, die in der Kultur einer Gesellschaft anzutreffen sind 
(vgl. ebd.: 254). Die Medienangebote stellen für Kinder somit eine wichtige Umwelter-
fahrung dar. Mehr noch, bei der subjektiven wie auch gesellschaftlichen Konstruktion 
von Wirklichkeit spielen sie eine entscheidende Rolle: 
„Die Konstruktion der Wirklichkeit durch Massenmedien hat für das Individuum 
eine selektierende, orientierende und integrative Funktion, die sein soziales 
Handeln und allgemein seine gesellschaftliche Handlungsfähigkeit bestimmen“ 
(Jaklin 1998: 116f.) 
Medien werden nicht nur zur Ergänzung der Wirklichkeitskonstruktion verwendet, sie 
können darüber hinaus eine Vielzahl an Funktionen für das Leben und Handeln der 
Rezipienten besitzen. Abhängig sind diese von Faktoren wie dem Lebenszusammen-
hang, dem Entwicklungsstand oder dem Alter der Kinder. So werden Medien zum 
Zwecke der Information oder Unterhaltung genutzt und haben damit eine situative 
Funktion. In einem sozialen Kontext wie beispielsweise der Familie oder der peer-
group können sie Inhalte der Kommunikation bereitstellen. Außerdem beeinflussen 
Medien die Identitätsentwicklung der Kinder und sind damit durch ihre biographischen 
und Ich-bezogenen Funktionen im Rahmen der Sozialisation zu sehen (vgl. Vollbrecht 
2003: 15).     
Trotz dieser offensichtlichen Relevanz liegt bislang noch keine umfassende Theorie 
der Mediensozialisation vor, welche die Wechselbeziehungen zwischen Individuum, 
Medien und Gesellschaft adäquat beschreibt (vgl. Hoffmann 2010:12). Auch in den 
allgemeinen Sozialisationstheorien wird das Potenzial der Medien oft vernachlässigt, 
obgleich dieses in zahlreichen Studien bestätigt werden konnte (vgl. Kübler 2010:23). 
Dagmar Hoffmann (2010) nennt dafür zwei Gründe: Zum einen existiert die Meinung, 
Medien könnten keine sozialisationsrelevanten Wirklichkeitserfahrungen bieten. Zum 
anderen wäre zwischen Kind und Medium nur eine einseitige, keinesfalls eine wech-
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selseitige, Beziehung möglich, welche das für den sozialisatorischen Prozess relevante 
Feedback nicht zulassen würde (vgl. ebd.: 15f.).   
Zwischen Subjekt und Medium besteht zwar in den meisten Fällen keine wechselseiti-
ge Beziehung, dennoch können Medien als Vermittler einer Realität angesehen wer-
den und damit als eine Art von generalisiertem Anderen. Die Inhalte werden durch die 
Rezipierenden beobachtet sowie verarbeitet, weswegen ein Einfluss auf Verhalten, 
Urteile, Wissen und Einstellungen nicht auszuschließen ist. Anders als die Ausführun-
gen von Horkheimer und Adorno vermuten lassen (vgl. Kapitel 2.2), kann von einem 
kreativen und aktiven Umgang mit dem angebotenen Material ausgegangen werden. 
Die präsentierten Modelle können für den Einzelnen nützlich erscheinen, was zu einer 
Aneignung führt, sie können aber auch modifiziert oder gar ganz abgelehnt werden. 
Diese Abgrenzung wiederum würde zu einer Legitimation und Verfestigung des eige-
nen, individuellen Modells führen. Aus dieser Perspektive sind Rezeptionsprozesse als 
soziale Handlungen anzusehen, „die in die Routinen alltäglicher Lebensbewältigung 
eingebettet, von deren Bedingungen motiviert sind und wieder auf sie zurückwirken“ 
(Schorb 2005: 386). 
Vor diesem Hintergrund stellt sich im Folgenden die Frage, wie das „Leit- und Lieb-
lingsmedium“ Fernsehen, speziell die gesendeten Animationsserien, die sozialisatori-
sche Entwicklung des Kindes beeinflussen kann.  
4.3 Der Einfluss von Animationsserien auf Kinder und ihren 
Alltag 
Kinder werden, wie bereits erläutert, in dem für sie explizit hergestelltem Fernsehpro-
gramm im hohen Maße mit Animationsserien konfrontiert. Von welchen Wirkungs- und 
Funktionsannahmen man in Bezug auf Animationsserien ausgehen kann, wurde dabei 
in einzelnen Untersuchungen analysiert. In diesem Zusammenhang ist besonders die 
Studie „Begleiter der Kindheit. Zeichentrick und die Rezeption der Kinder“ (1996) von 
Helga Theunert und Bernd Schorb zu nennen, auf die im weiteren Bezug genommen 
wird. 
Die ausgestrahlten Animationsserien unterscheiden sich zwar in inhaltlichen Aspekten 
– in der formalen Gestaltung folgen aber alle dem gleichen Schema, das der noch nicht 
gänzlich entwickelten Rezeptionsfähigkeit von Kindern entgegen kommt. Diese Serien 
vermitteln ihren RezipientInnen ein Gefühl von Verlässlichkeit und Sicherheit, indem 
sie täglich oder wöchentlich fortgeführt werden. Außerdem stehen meist einfache Ge-
schichten und wiederkehrende Handlungsmuster im Mittelpunkt, welche um eine be-
4 Kinder als Rezipienten 43 
stimmte Figurenkonstellation, bestehend aus einer Hauptfigur und einigen Nebenfigu-
ren, gebaut werden. Oft sind diese Figuren einem klaren und für Kinder leicht zu ver-
stehendem „Gut und Böse“-Schema zuzuordnen (vgl. Fleischer 2005: 429).   
Damit erfüllen sie die schon oft erwähnte und im allgemeinen Verständnis fest veran-
kerte Funktion der Unterhaltung. Zweifelsohne sind animierte Angebote mit ihren komi-
schen, spannenden und actiongeladenen Elementen dafür geradezu prädestiniert, sie 
können darüber hinaus aber auch wichtige Hilfestellungen und Anregungen für die So-
zialisation bieten. Die Sozialisationsaspekte des Fernsehens, die sich auch auf Anima-
tionsserien beziehen lassen, fasst Lothar Mikos (2005) folgendermaßen zusammen: 
„Allseits verfügbare Medien wie das Fernsehen liefern nicht nur Normen und 
Werte, die angeeignet werden und im Alltag Verwendung finden, sie liefern 
auch Lebensmodelle und Zielvorstellungen, Präsentationsmuster und Rollenbil-
der, Muster der Verständigung und Koordinierung von Handlungsplänen“ (ebd.: 
85)  
Damit bieten die ausgestrahlten Serien und Sendung eine schier unerschöpfliche Quel-
le an Orientierungsangeboten. Bernd Schorb (2001) konkretisiert diese Annahme, in-
dem er davon ausgeht, dass Kinder in ihren präferierten Serien einerseits „Hinweise 
zur Bewältigung aktueller Problemlagen und entwicklungsbedingter Themen“ suchen, 
andererseits aber auch „Anregungen für die Ausformung von ethisch-normativen Ori-
entierungen und personalen Vorbildern“ (ebd.: 23). Eine herausragende Stellung neh-
men dabei die Figuren und Charaktere der einzelnen Serien ein: 
„Cartoon-HeldInnen bearbeiten auf symbolische Art und Weise alltägliche 
Ohnmachtsgefühle, indem sie Heldengestalten vorführen, die sich mit Witz, 
Fantasie und Humor zu behaupten wissen, die sich nicht alles gefallen lassen, 
weil sie ständig neue Einfälle haben, die mit Tricks und Sprüchen Chaos stiften 
und mit List und Tücke die intellektuellen Machtansprüche von Erwachsenen 
außer Kraft setzen.“ (Rogge 2007:50 ) 
Die Probleme und Schwierigkeiten, mit denen sich die Medienakteure in ihrem Alltag 
konfrontiert sehen, ergeben sich aus ihren Lebensbedingungen und können unter-
schiedlicher Natur sein (vgl. Theunert/Lenssen/Schorb 1995: 82). Kinder verfügen noch 
über ein starkes ich-bezogenes Selbstbild. In diesem Kontext ist es für sie besonders 
relevant zu erfahren, wie sie sich in ihrem eigenen Lebensumfeld behaupten können. 
In Filmen und Serien erkennen sie eigene Erlebnisse und Schwierigkeiten wieder und 
gehen während der Rezeption auf die Suche nach Bewältigungsstrategien. Denn „vor-
rangig ist für heutige Kindermedien […], vor allem Material für Handlungsmuster, Ge-
fühlsmuster und Ähnlichem anzubieten“ (Bachmair 2005: 101). Daraus ergibt sich die 
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Möglichkeit, Lösungsansätze für persönliche Probleme zu finden, sei es für die mit den 
Eltern, den ErzieherInnen oder der peer-group (vgl. Schorb 2001: 24).   
Auch für entwicklungsbedingte Herausforderungen finden Kinder in ihren präferierten 
Animationsserien Anregungen. Oft befinden sich die Charaktere der Serien in der glei-
chen Lebensphase wie die RezipientInnen und stehen vor den gleichen Problemen des 
„Großwerdens“, weswegen sie für die Kinder ein hohes Identifikationspotenzial besit-
zen (vgl. Nieswiodek-Martin 2006: 15). Darüber hinaus nehmen die Protagonisten eine 
Vorbildfunktion ein und werden so zu einer möglichen Orientierungsquelle: 
„Entsprechend ihrer Orientierung am sinnlich Wahrnehmbaren und der noch 
nicht ausgebildeten Fähigkeit zu abstrahieren, suchen sich die Kinder zur Be-
antwortung ihrer Fragen [...] auch in den Medien personale Orientierungen, Pro-
tagonisten mit Verhaltensmustern, die sie für die Entwicklung und Justierung 
des eigenen Verhaltens heranziehen können.“ (Schorb 1995: 24) 
Michael Charlton und Klaus Neumann-Braun (1992) weisen zudem darauf hin, dass 
innerhalb des Medienrahmens soziale Realität sowie Interaktionsstrukturen und Rol-
lenvorstellungen präsentiert werden, die für die Rezipierenden Erklärungs-, Wahrneh-
mungs- und Bewertungsmuster bieten (vgl. ebd.: 59). Die Medienrezeption kann so die 
Identitätsbildung, die als Entwicklungsaufgabe im sozialisatorischen Prozess eingebet-
tet ist, unterstützen (vgl. Süss 2004: 35).   
Neben den Herausforderungen des Heranwachsens stellt sich für Kinder die Frage 
nach den Möglichkeiten der Identität als Mädchen oder Junge. Die damit einhergehen-
den unterschiedlichen Konzepte der Geschlechterrollen sind für die RezipientInnen ein 
weiterer wesentlicher Punkt, der individuell ausgehandelt werden muss und der auch 
durch Medien beeinflusst wird (Theunert/Schorb 1996: 151). Mädchen orientieren sich 
schon früh an weiblichen Figuren, während Jungen männliche Helden bevorzugen. Die 
Verhaltens- und Identitätskonzepte dieser Figuren werden auf ihre Kompatibilität mit 
Leitbildern geprüft, welche die Kinder im Laufe ihrer Entwicklung generiert haben. Leit-
bilder können in diesem Zusammenhang als „Gefüge aus Selbst-, Handlungs- und 
Wertkonzepten und aus Menschen- und Weltansichten“ (ebd.) beschrieben werden. 
Die Vorgaben der Figuren, die in Animationsserien gezeigt werden, werden aber nur 
selten ganz übernommen. Oft verwenden Kinder nur einige Facetten von verschiede-
nen Charakteren, die im Prozess der Aneignung zudem kreativ umgedeutet werden, 
sodass von den eigentlichen Figuren nur wenig übrig bleibt.  
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„Die Wechselspiele, die die Kinder zwischen den Figuren des Zeichentrickan-
gebots auf der einen Seite und sich selbst und ihrer Realität auf der anderen 
Seite machen, haben ganz unterschiedliche Ausprägungen, sie variieren nach 
dem Alter, dem Geschlecht und dem sozialen Umfeld“ (Theunert/Schorb 1996: 
201) 
Gerade für Mädchen ist es oft problematisch, geeignete animierte weibliche Vorbilder 
zu finden. Dies hängt mit dem Ungleichgewicht in der Geschlechterverteilung der Figu-
ren zusammen, das in den ausgestrahlten Serien vorzufinden ist. Mädchen- und Frau-
enfiguren sind laut Götz (2006) klar unterrepräsentiert, nur 25,7 % der gezeigten Cha-
raktere sind weiblich, wohingegen 74,3 % männlich sind (ebd.: 4). Dabei gibt es auch 
nur marginale Unterschiede zwischen den privaten und öffentlich-rechtlichen Sendern. 
Ein weiterer Punkt ist die häufige Stereotypisierung der Charaktere. Emanzipierte 
Mädchen findet man in Animationsserien nur selten, vielmehr wird ein Bild gezeichnet, 
dass stark durch traditionelle Vorstellungen beeinflusst ist (vgl. Theunert/Schorb 1996: 
203f.). Aus diesem Grund wenden sich Mädchen oft früher als Jungen von Animations-
serien ab und suchen nach anderen Angeboten im Fernsehen, die vielfältigere Modelle 
für sie bereitstellen. Jungen werden zumindest quantitativ besser mit möglichen Identi-
fikationsfiguren bedient. Aber auch hier lassen sich stereotypisierte Bilder finden, die 
eher eine Verfestigung von traditionellen Vorstellungen bewirken. Jungen suchen oft 
nach konkreten Modellen und Verhaltenskonzepten um zu erfahren, wie sich ein „rich-
tiger“ Mann verhalten kann oder muss. Sie orientieren sich an Helden, die erfolgsver-
sprechende Eigenschaften und durchsetzungsstarke Handlungskonzepte aufweisen. 
Gleichzeitig suchen sie Bewältigungsstrategien, um sich in ihrer Außenwelt, die ihnen 
eher bedrohlich vorkommt, durchsetzen zu können (vgl. Theunert/Lenssen/Schorb 
1995: 81ff). 
Eine weitere von Animationsserien bereitgestellte Hilfe, ist die bei der Ausformung von 
ethisch-normativen Maßstäben. Wie bereits beschrieben ist die „reflexive Moderne“ 
durch eine Individualisierung aller Lebensbereiche gekennzeichnet. Traditionelle sozia-
le und institutionelle Zusammenhänge verlieren an Bedeutung, wie auch ihre Sinnvor-
gaben. Davon sind vor allem Werte, Normen und Rollenmuster betroffen. Am Individu-
um liegt es nun, seine Identität in Eigenregie herzustellen und sich einen Lebenssinn 
zu schaffen. Dabei spielen Medien eine wichtige Rolle (vgl. Mikos 2005: 80).  
„Die Moderne ist geradezu dadurch geprägt, dass die Medien den Menschen 
täglich vorführen, welche Optionen sie erreichen könnten und dies in einer glo-
balen Offenheit, die kulturelle und nationale Grenzen obsolet werden lässt“ 
(Süss/Lampert/Wijnen 2010: 44) 
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In jüngeren Jahren beziehen Jungen und Mädchen ihre ethische Orientierung noch 
stark auf das eigene Ich, die Frage „Was darf ich und was soll ich tun?“ steht im Vor-
dergrund. Mit dem Alter werden diese Maßstäbe allgemeiner und beziehen sich auf 
Menschen überhaupt (vgl. Theunert/Lenssen/Schorb 1995: 84). Das Fernsehen als 
„Agentur für Wertangebote“ kann vor diesem Hintergrund helfen zu erfahren, welche 
Werte und Normen handlungsrelevant sind (vgl. Reichertz 2010: 161). Medien bieten 
somit selektierte und strukturierte Angebote, die wissens- und handlungsleitend sein 
können, zugleich sind sie aber auch wertbesetzt und wirken komplexitätsreduzierend. 
Damit helfen sie Kindern, in ihrer eigenen Welt zurecht zu kommen (vgl. Jaklin 1998: 
116). Natürlich werden ethisch-normative Angebote nicht kritiklos übernommen, viel-
mehr hat das Fernsehen in diesem Punkt eine Bestätigungsfunktion für die Kinder. Das 
eigene Wertgefüge und die bisherigen Handlungen werden mit den Hinweisen aus 
Medien verglichen. Des Weiteren könnten diese Angebote auch zu einer neuen Sicht-
weise und zu neuen Horizonten führen (vgl. Theunert/Lenssen/Schorb 1995: 84 ff.). 
In diesem Kontext weisen alle Kinderprogramme in Deutschland ein positives Wer-
teklima auf. Sowohl bei den Sendungen von KiKA, als auch bei denen von Super RTL 
und NICK stehen Freundschaft und Hilfsbereitschaft an erster Stelle (vgl. Krüger 2009: 
429). Diese Wertepräferenzen sind an konkrete Identifikationsobjekte gekoppelt. So 
lassen sich dabei in Animationsserien unterschiedliche Charaktertypen wie der „Helfer“ 
oder „Entdecker“, der „spaßige Chaot“ oder aber der „liebenswerte Naivling“ finden, die 
jeweils bestimmte Werte kennzeichnen (ebd.). 
Zusammenfassend lässt sich konstatieren, dass Medien zwar als Sozialisationsinstan-
zen in ihrem Einfluss hinter Familie, Bildungseinrichtung und peer-group liegen, sie 
dennoch relevante Orientierungsangebote für Kinder bereithalten können. Animations-
angebote können durch ihre Geschichten und Figurenkonstellationen helfen, die Ver-
haltens- und Handlungskonzepte der Kinder zu erweitern, besonders wenn sich Serien 
mit der alltäglichen Lebenswelt und ihren Problemen befassen. In diesem Kontext stellt 
sich die Frage, inwieweit diese Annahmen in den subjektiven Konzepten der Produzen-
tInnen von Animationsserien berücksichtigt werden und welche konkreten Auswirkun-
gen diese auf den Prozess der Herstellung haben. 
5 Zusammenfassung der theoretischen Grundlagen 47 
5 Zusammenfassung der theoretischen Grundlagen 
Grundlagen der folgenden empirischen Untersuchung bilden zum einen die vorange-
stellten Überlegungen hinsichtlich der konstitutiven Merkmale des Animationsfilms und 
seiner historischen sowie aktuellen Erscheinungsform im deutschen Fernsehen (vgl. 
Kapitel 3). Der Animationsfilm, der durch die Technik der Einzelbildschaltung gekenn-
zeichnet ist und die Möglichkeit der Aufhebung von Raum und Zeit zulässt, ist seit den 
Anfängen ein fester Bestandteil des deutschen Fernsehens. Während das Animations-
angebot Ende der 60er Jahre explosionsartig zunahm, ist es aus heutiger Sicht nicht 
mehr aus dem Kinderfernsehen wegzudenken. Im Erhebungszeitraum der von Krüger 
(2009) durchgeführten Programmanalyse konnten insgesamt 73 % des Programms der 
Kindersender KiKA, Super RTL und NICK als animierte Formate identifiziert werden 
(vgl. Abb. 3, Kapitel 3.5), davon war nur ein Bruchteil aus deutscher Produktion. Diese 
Ergebnisse unterstreichen die Relevanz der wissenschaftlichen Auseinandersetzung 
mit Animationsfilmen und -serien sowie ihre Wirkung auf Kinder.  
Aus diesem Grund wurde anschließend der Versuch unternommen, das Kind als Rezi-
pient unter veränderten Bedingungen der Kindheit in den Fokus zu stellen (vgl. Kapitel 
4). Die reflexive Moderne ist durch den von Beck geprägten Begriff der „Individualisie-
rung“ gekennzeichnet. Da Kinder in einer pluralistischen, multioptionalen Gesellschaft 
aufwachsen, in der traditionelle Lebens- und Familienformen an Bedeutung verlieren, 
sind schon sie auf der Suche nach alternativen Sinngebungsangeboten und Orientie-
rungshilfen (vgl. Beck 1986), die zum Teil in den Medienangeboten gefunden werden 
können. Die Medienwelt nimmt somit einen bedeutsamen Platz in der Lebenswelt ihrer 
RezipientInnen ein und hat darüber hinaus Auswirkungen auf ihre Sozialisation.  
Der Prozess der Sozialisation, der als Gesamtheit aller Vorgänge definiert werden 
kann, „in deren Verlauf der Einzelmensch zu einem aktiven Angehörigen einer Gesell-
schaft und Kultur wird“ (Hillmann 2007: 818), wurde in dieser Arbeit aus soziologischer 
Sicht durch die Thesen und Theorien von Émile Durkheim, George Herbert Mead und 
Peter L. Berger sowie Thomas Luckmann erläutert. Diese soziologische Einordnung 
diente als Basis für die darauf folgende Thematisierung der Mediensozialisation. In 
diesem Kontext sind die von Mead und Berger/Luckmann angestellten Annahmen über 
die Identitätsbildung auch im Hinblick auf die sozialisatorischen Wirkungen der Medien 
anwendbar.  
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So könnte argumentiert werden, dass signifikante Symbole, die Träger intersubjektiv 
geteilten Wissens sind, eine entscheidende Rolle im Fernsehen spielen – nicht nur als 
Sprache, sondern auch in visueller Form. Die angebotenen Identifikationspotenziale 
bieten zugleich die Möglichkeit der Einübung der Rollenübernahme, die in der Identi-
tätsbildung angelegt ist. Da am Prozess der Produktion eine Vielzahl an Individuen 
beteiligt ist, könnte die Animationsserie als ein Produkt eines generalisierten Anderen 
begriffen werden, weshalb in ihr kollektive Verhaltenserwartungen und damit Orientie-
rungsmöglichkeiten sowie Normen und Werte zum Ausdruck kommen.    
Von besonderem Interesse war in diesem Zusammenhang, gemäß der Fragestellung 
der Arbeit, der dezidiert von Animationsserien ausgehende Einfluss auf Kinder. Hier 
wurden die Analysen von Theunert/Lenssen/Schorb (1995) und Theunert/Schorb 
(1996) einbezogen, die den sozialisatorischen Aspekt von Animationsserien aus Sicht 
der RezipientInnen untersuchten. So lassen die Ergebnisse dieser Studien vermuten, 
dass Serien durch ihre Hauptcharaktere, die oft im gleichen Alter wie die RezipientIn-
nen sind, die Möglichkeit der Identifikation und Orientierung bieten. Handlungsmuster, 
Lebensmodelle, Rollenbilder und Wertevorstellungen sind in den Angeboten des Kin-
derfernsehens verankert und können von den aktiven MedienakteurInnen für ihre eige-
ne Lebenslage modifiziert und angeeignet werden. Damit besteht aus soziologischer 
Perspektive, im Hinblick auf die vorgestellten Sozialisationstheorien, die Möglichkeit, 
dass Animationsserien einen sozialisatorischen Einfluss auf Kinder haben. Daraus ist 
eine zentrale Frage abzuleiten: Sind diese Annahmen auch für die verantwortlichen 
ProduzentInnen von Animationsserien präsent?       
Die beschriebenen Wirkungsannahmen wurden in der wissenschaftlichen Diskussion 
bislang kaum auf die Produzierenden des Kinderfernsehens, speziell auf die von Ani-
mationsserien, zurückgeführt. Da subjektive Vorstellungen über Sozialisationseffekte 
auf Seiten der Filmschaffenden Auswirkungen auf die Produktion und Pointierung einer 
Animationsserie haben könnten, erscheint die Einnahme dieser Perspektive besonders 
fruchtbar.  
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Nachdem im ersten Teil die theoretischen Vorüberlegungen im Vordergrund standen, 
die bei der Beantwortung der Fragen helfen sollten, welche Funktionen Animationsse-
rien für Kinder haben und welche Bedingungen deutschen Filmschaffende im Animati-
onsbereich vorfinden, geht es im zweiten Teil um die empirische Überprüfung und Be-
antwortung der am Anfang formulierten Fragestellung.  
Animationsserien können aus unterschiedlichen Perspektiven betrachtet werden, die in 
ihrer Fokussierung auf bestimmte Themengebiete variieren. Um dieser Variabilität ge-
recht zu werden, soll sowohl die Sicht der RezipientInnen als auch die der Produzen-
tInnen Beachtung finden. Infolgedessen werden zwei empirische Quellen herangezo-
gen: Um den Stellenwert von Medien, genauer dem Fernsehen, für Kinder zu veran-
schaulichen, werden erstens quantitative Befunde in Form von Befragungen, die mit 
Kindern und Familien durchgeführt wurden, herangezogen. Vor diesem Hintergrund ist 
die Bedeutung von Animationsserien und -filmen in der Lebenswelt der Jungen und 
Mädchen von besonderem Interesse. Anzunehmen ist, dass diese gerade bei jungen 
Kindern sehr hoch ist.  
Zweitens sollen die Überlegungen hinsichtlich der Fernsehpräferenzen der jüngeren 
RezipientInnen zum Anlass gemacht werden, die Produktionsbedingungen dieser For-
mate aus Sicht der Produzierenden und Filmschaffenden in der deutschen Animati-
onsbranche zu beleuchten. Die Analyse der erhobenen ExpertInneninterviews steht 
dabei im Vordergrund und soll die Überprüfung von drei Grundannahmen möglich ma-
chen: Aufbauend auf den theoretischen Vorüberlegungen ist zum einen der Einfluss 
von subjektiv unterstellten Wirkungsannahmen und Funktionen der Animationsserien 
im sozialisatorischen Kontext der RezipientInnen auf Seiten der Befragten nachzuwei-
sen. Es wird unterstellt, dass ProduzentInnen, die Serien für das Kinderfernsehen pro-
duzieren, diese Modelle in ihre berufliche Tätigkeit einfließen lassen und somit Auswir-
kungen auf das fertige Projekt festzustellen sind. Auf der anderen Seite soll untersucht 
werden, ob das in der Fragestellung erwähnte Spannungsfeld zwischen „künstleri-
schem Anspruch und filmischer Dienstleistung“, in dem sich die Animationsfilmschaf-
fenden befinden könnten, wirklich zutrifft. In diesem Zusammenhang kann eine weitere 
zu überprüfende Grundannahme lauten, dass das im Markt eingebettete Handlungsfeld 
und seine Optionen sowie Restriktionen Einfluss auf die geleistete kreative Arbeit hat. 
So könnte vermutet werden, dass sich die ExpertInnen nicht nur als Animationskünstle-
rInnen definieren, sondern gleichzeitig auch als MarktakteurInnen, deren Tätigkeit in 
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ihrem Handlungsfeld durch ökonomische Faktoren und Auflagen seitens der Auftrag-
geber beeinflusst wird. Die dritte Grundannahme zielt auf den künstlerischen Anspruch 
der Befragten ab, der im Animationsbereich eine besondere Stellung hat. Sie bezieht 
sich auf den Einfluss der subjektiv unterstellten sozialisatorischen Wirkung und dem 
der marktabhängigen Faktoren auf die künstlerisch-ästhetischen Vorstellungen. Wie 
wirkt sich die Orientierung an dem jungen Zielpublikum auf die Gestaltung der Animati-
onsserien aus? Welche Rolle spielen ökonomische Überlegungen bei der Produktion 
von Kinderformaten? Bislang wurden diese Annahmen aus wissenschaftlicher Sicht 
und mit diesem speziellen Fokus noch nicht ausreichend behandelt.  
Der nun folgende Abschnitt der Arbeit lässt sich in zwei Teile gliedern: Im ersten Teil 
wird gemäß der Grundannahmen die Perspektive der RezipientInnen eingenommen. 
Eckpunkte sind dabei die Medienausstattung, -relevanz und -bindung sowie Daten zur 
Fernsehnutzung der Kinder. Um die Stellung von Animationsserien zu verdeutlichen, 
wird darüber hinaus auf Präferenzen in Programmen und Sendungen eingegangen. Im 
zweiten Teil steht die Sicht der Produzenten im Fokus. Nachdem die Methode und 
Durchführung der qualitativen ExpertInneninterviews erläutert wurden, werden die Er-
gebnisse der Interviews zusammengefasst. Anhand eines noch zu erklärenden Kate-
goriensystems wurden sechs Schwerpunktthemen identifiziert: Die von den Interview-
ten geäußerten subjektiven Modelle von Kindheit, die unterstellten Wirkungen und 
Funktionen von Animationsserien, relevante Merkmale bei der Gestaltung der eigenen 
Animationsserien sowie die Produktionsbedingungen aus Sicht der Produzenten. Auch 
die Bewertung des aktuellen Kinderfernsehens und die Einschätzungen über die Zu-
kunft des deutschen Animationsfilms sind erwähnenswerte Themen, die Eingang in die 
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Kaum ein Medium kann Kinder so fesseln wie das Fernsehen. Das bestätigen zahlrei-
che Untersuchungen und Studien, die sich sowohl qualitativ als auch quantitativ mit 
dem Rezeptionsverhalten von Kindern auseinandersetzen. Hier wären vor allem die 
repräsentativen Studien JIM (Jugend, Information, (Multi-) Media), KIM (Kinder + Medi-
en, Computer + Internet) und FIM (Familie, Interaktion und Medien) zu nennen, die in 
regelmäßigen Abständen durch den Medienpädagogischen Forschungsverbund Süd-
west herausgegeben werden. Aber auch anderen Quellen fließen in die nun folgende 
Zusammentragung der Ergebnisse mit ein, so zum Beispiel die Analyse von Sabine 
Feierabend und Walter Klingler (2012), deren Grundlage die quantitativen Daten der 
AGF / GfK-Fernsehforschung21 sind (vgl. ebd.: 203), sowie die Studie von Helga Theu-
nert, Bernd Schorb und Margrit Lenssen „Wir gucken besser fern als Ihr“ (1995). 
Kinder sind eine heterogene Zielgruppe. Ihr Medienverhalten und ihre Vorlieben än-
dern sich im Laufe der Zeit, was auf deren motorische, kognitive und emotionale Ent-
wicklung zurückzuführen ist (vgl. Kübler 2002: 11). Jüngere Kinder sind häufig noch 
nicht in der Lage, sich längere Zeit auf eine Fernsehsendung zu konzentrieren, wes-
wegen speziell für diese Altersgruppe konzipierte Sendungen oft aus kurzen, einfach 
verständlichen Geschichten bestehen. Die Älteren hingegen verstehen komplexere 
Zusammenhänge, sie schauen immer mehr „Erwachsenensendungen“ und grenzen 
sich von expliziten Kindersendungen ab. 
Um diesen unterschiedlichen Lebensphasen gerecht zu werden, wird von allen Stu-
dienreihen eine Einteilung der Rezipienten und Rezipientinnen in verschiedene Alters-
gruppen vorgenommen, so zum Beispiel in 3 bis 5, 6 bis 11 und 12 bis 19-Jährige (vgl. 
FIM 2012: 10).22 Auch das Geschlecht und die soziale Herkunft gelten als wichtige Va-
riablen zur Beschreibung der kindlichen Mediennutzung.  
Das Befragungsdesign der FIM-Studie zeichnet sich besonders durch die Verwendung 
von qualitativen und quantitativen Erhebungsinstrumenten aus (vgl. FIM 2012: 4ff.). Die 
Basis bildet eine repräsentative Face-to-Face-Befragung in 260 Haushalten, bei der 
                                               
21
 Die Arbeitsgemeinschaft Fernsehforschung (AGF) ist ein Zusammenschluss von ARD, Pro-
SiebenSat1. Media AG, Mediengruppe RTL Deutschland und ZDF zur gemeinsamen Durch-
führung der kontinuierlichen Fernsehforschung in Deutschland (vgl. Online: www.agf.de, 
letzter Zugriff: 21.03.2013) 
22
 Die Altersgruppeneinteilung variiert von Studie zu Studie. Feierabend und Klingler (2012) 
teilen ihre Stichprobe in Vorschul- (3-5 Jahre) und Grundschulkinder (6-9 Jahre) sowie in die 
10-13-Jährigen ein. 
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alle Familienmitglieder zu ihrer Mediennutzung befragt wurden. Der zweite Teil der 
Untersuchung besteht aus einer Tagesablauferhebung mit Tagebüchern, die „[...] spe-
zifische Daten zum Tagesablauf der einzelnen Familienmitglieder liefern [sollten], um 
das alltägliche familiäre Kommunikationsgefüge und Verhaltensstrukturen abbilden zu 
können“ (ebd.: 6).  
Befragungen mit Kindern bergen stets die Gefahr, uneinheitliche oder widersprüchliche 
Ergebnisse zu erhalten, weswegen diese mit Vorsicht zu interpretieren sind. Fehlendes 
Zeitgefühl bei jüngeren Kindern könnte so zum Beispiel zu einer unrealistischen Ein-
schätzung der täglichen Sehzeit bei einer direkten Befragung führen. Eltern könnten 
entsprechend der sozialen Erwünschtheit antworten, die bei diesem Thema zu vermu-
ten ist, und die kindliche Fernsehnutzung vermindern. Auch bei Einschaltmessungen, 
wie sie Feierabend und Klingler analysiert haben, könnte es zu Fehlern in der Handha-
bung kommen, etwa wenn die Personentaste des GfK-Rekorders nicht richtig bedient 
wird (vgl. Theunert/Lenssen/Schorb 1995: 16f.). Durch die Einbeziehung und Abglei-
chung verschiedener Untersuchungen, die jeweils durch verschiedene Methoden erho-
ben wurden, wird hier versucht, diesen Effekt zu reduzieren. 
7.1 Medienausstattung 
Kindern in Deutschland steht eine große Bandbreite an Medien zur Verfügung (vgl. FIM 
2012: 56f). Ein Fernseher ist in so gut wie allen Haushalten vorhanden. Auch andere 
Medien wie Radio, Computer und Internet sowie ein Telefon gelten als Grundausstat-
tung bei allen Familien. Bei der weiteren Medienausstattung (hier zum Beispiel Spiel-
konsolen, Tablet-PCs oder Pay-TV) spielen jedoch Faktoren wie das Alter der Kinder 
sowie die Berufstätigkeit und Bildung der Eltern eine entscheidende Rolle. Allgemein 
gilt, je höher der Bildungsgrad der Eltern, desto breiter auch die Medienausstattung 
(ebd.). 
Ein eigener Fernseher bedeutet für die Kinder auch eine größere Unabhängigkeit bei 
der Wahl des Programms. Die eigene Medienausstattung der Kinder variiert besonders 
mit dem Alter. Ältere Kinder haben häufig mehr Medien zur Auswahl als jüngere. Einen 
eigenen Fernseher in ihrem Zimmer haben 23 % der 6-11-Jährigen und 57 % der 12-
19-Jährigen (ebd.: 58). Ob Kinder einen eigenen Fernsehapparat besitzen, hängt nicht 
zuletzt von familiären und sozialen Bedingungen ab. Ältere Kinder sind aufgrund des 
großen Angebots und der eigenen Fernsehpräferenzen nicht mehr so stark bereit, 
Kompromisse mit anderen Familienmitgliedern einzugehen. Um Streit zu vermeiden, 
wird meist ein Zweitapparat angeschafft. Besonders in Bevölkerungsschichten mit ge-
ringem Bildungsniveau gilt dieser nicht zuletzt als Statussymbol. Dadurch entstehen 
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aber auch negative Konsequenzen – Kinder mit einem eigenen Fernseher schauen 
häufiger alleine, und das länger, später und heimlich (vgl. Theunert/Lenssen/Schorb 
1995: 27f.). 
Weitere Unterschiede in der Medienausstattung lassen sich zwischen den Geschlech-
tern beobachten. Mädchen sind besser mit Handy, MP3-Player, Fernseher und Rekor-
der ausgestattet, Jungen hingegen mit Spielkonsolen (FIM 2012: 57). 
7.2 Medienrelevanz und Medienbindung 
Auch in der heutigen Zeit gilt Fernsehen als Leitmedium, was Zahlen zur Medienrele-
vanz und -nutzung bestätigen. Für viele gehört es zum Tagesablauf dazu und hat darin 
einen festen Platz. Dabei ist das Fernsehen so stark in den Alltag integriert, dass ins-
gesamt 58 % der Kinder angaben, auf dieses Medium am wenigsten verzichten zu 
können, interessanterweise Mädchen mit 60 % etwas mehr als Jungen (56 %) (KIM 
2011: 15). Fragt man die Eltern, welches im Haushalt vorhandene Gerät die Kinder am 
meisten interessiert, so nennen gar 91 % den Fernseher (Guth 2012: 4).  
Freizeit ist für Kinder auch immer Zeit für mediale Aktivitäten. Für 95 % der 6-13-
Jährigen ist Fernsehen ein regelmäßiger und dominierender Zeitvertreib (KIM 2011: 9). 
Bei einer altersdifferenzierten Betrachtung fällt zudem auf, dass die Anzahl verwende-
ter Medien mit dem Alter steigt. Spielen für die Jüngsten (3-5 Jahre) das Fernsehen 
und das (Vor-)Lesen die größte Rolle, nutzen die 6-11-Jährigen zudem noch das Tele-
fon, das Radio sowie die Spielkonsole (vgl. FIM 2012: 61). Diese Tatsache darf aber 
nicht darüber hinwegtäuschen, dass auch nicht-mediale Tätigkeiten ein fester Bestand-
teil des Alltags sind. „Das Treffen mit Freunden (94 %), das Spielen, ob drinnen (89%) 
oder draußen (91 %), gehört in gleicher Weise zum alltäglichen Leben der Kinder da-
zu“ (KIM 2011: 9). 
7.3 Fernsehnutzung 
Bei der quantitativen Fernsehnutzung stehen vor allem die Reichweite des Fernsehens 
bei Kindern, die durchschnittliche Sehdauer und die Verweildauer im Vordergrund. 
Die Reichweite (vgl. Abb. 6) beschreibt, wie viele Personen an einem durchschnittli-
chen Wochentag den Fernseher einschalten. Im Jahr 2011 wurden täglich 55 % der 3-
13-Jährigen erreicht, was den allgemeinen Trend in den letzten Jahren widerspiegelt – 
hier ist ein konstanter Abschwung zu beobachten (vgl. Feierabend/Klingler 2012: 203). 
Zwischen den Altersgruppen gibt es Unterschiede in der Reichweite: Während 51 % 
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der Kinder von 3 bis 5 Jahren fern sahen, schalteten 57 % der 10-13-Jährigen und so-
gar 73 % der Jugendlichen ab 14 den Fernseher ein (ebd.: 204).  
Abbildung 6: Reichweite (Seher in % pro Tag) 
 
Quelle: eigene Darstellung nach Feierabend/Klingler (2012) 
Dass mit zunehmendem Alter der Fernsehkonsum steigt, zeigen auch die Zahlen zur 
Seh- und Verweildauer (vgl. Abb. 7). Bei der Berechnung der Sehdauer wird die ge-
samte Zielgruppe einschließlich der Nichtseher berücksichtigt, mit der Verweildauer 
hingegen wird die zeitliche Zuwendung derjenigen Kinder benannt, die tatsächlich fern-
sehen.23 
Kinder von 3 bis 13 Jahren haben 2011 den Fernseher durchschnittlich 93 Minuten pro 
Tag genutzt – Vorschulkinder mit 75 Minuten weitaus weniger als GrundschülerInnen 
(6-9-Jährige) mit 87 Minuten. Am längsten sahen die 10-13-Jährigen mit durchschnitt-
lich 102 Minuten fern (ebd.).  
Anders als die Reichweite, die 2011 einen Tiefstand erreicht hat, ist die Verweildauer 
im Laufe der Jahre angestiegen. Der Fernseher wird zwar weniger oft von Kindern ein-
geschaltet, wenn dies jedoch geschieht, bleiben sie länger dabei als früher. So liegt die 
Verweildauer der 3-13-Jährigen bei 163 Minuten pro Tag (3-5 Jahre: 139 Min./Tag, 6-9 
Jahre: 151 Min./Tag und 10-13 Jahre: 186 Min./Tag). 
 
                                               
23Vgl. § 6 der AGF-Konventionen: Indikatoren der Fernsehnutzung / Begriffe; Online: 
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Abbildung 7: Seh- und Verweildauer in Minuten pro Tag 
 
 
Quelle: eigene Darstellung nach Feierabend/Klingler (2012) 
Unterschiede in der Quantität der Fernsehnutzung zwischen den Altersgruppen lassen 
sich vor allem auf die Eltern zurückführen. Gibt es für jüngere Kinder noch feste Regeln 
für den Medienkonsum, genießen ältere Kinder mehr Freiheiten. Sie dürfen sich ihre 
Zeit individuell einteilen und selbst über das Programm bestimmen (vgl. Theu-
nert/Lenssen/Schorb 1995: 18). Neben dem Alter spielen bei der Nutzung aber auch 
das Geschlecht und die regionale Herkunft eine Rolle. Zum einen gilt, dass Kinder in 
den neuen Bundesländern täglich 28 Minuten länger fernsehen als in den alten. Zum 
anderen sehen Mädchen etwas länger als Jungen (ebd.: 203f.). 
Im Tages- und Wochenverlauf der Kinder beeinflussen darüber hinaus weitere Fakto-
ren die Reichweite sowie die Seh- und Verweildauer. Für viele Jungen und Mädchen 
ist das Fernsehen ein Medium, dass Entspannung, Entlastung und Gemeinschaft bietet 
(Feierabend/Klingler 2012: 205). Es wird auch als gemeinsame Familienaktivität ge-
nutzt, da es die Möglichkeit bietet, mit den Eltern oder anderen Familienmitgliedern Zeit 
zu verbringen. „Beim Fernsehen mit den Eltern schätzen sie besonders die Rituale und 
die emotionale Nähe“ (Theunert/Lenssen/Schorb 1995: 25). Dazu kommt es vor allem 
unter der Woche am Vorabend bzw. vor dem Schlafengehen und am Wochenende, 
wenn den Beteiligten mehr Zeit zur Verfügung steht. Diese Phasen sind des Weiteren 
dadurch gekennzeichnet, dass sie weniger durch Schule, Kindergarten, Hort oder an-
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Es lässt sich zusammenfassend festhalten, dass das Wochenende die Zeit des höchs-
ten Fernsehkonsums ist. An den Sonntagen werden die meisten Kinder erreicht, wäh-
rend hier 59 % der 3-13-Jährigen das Gerät einschalten, reduziert sich dieser Anteil 
unter der Woche auf 53 %. Auch die Sehdauer erreicht am Wochenende ihren Höhe-
punkt, genauer am Samstag, an dem durchschnittlich 118 Minuten ferngesehen wird 
(Feierabend/Klingler 2012: 205). Anders als unter der Woche haben und nehmen sich 
vor allem Vor- und Grundschulkinder Zeit für das Morgenfernsehen, was zumeist aus 
Animationsserien besteht. Gleich nach dem Aufstehen begeben sich bis zu einem 
Sechstel der 3-9-Jährigen vor den Bildschirm (vgl. Theunert/Lenssen/Schorb 1995: 
22). Aufgrund des größeren Zeitbudgets am Wochenende werden auch die abendli-
chen Sehzeiten deutlich erweitert. Es wird nicht nur später, sondern auch länger fern-
gesehen. Die Fernsehnutzung erreicht hier erst gegen 20.30 Uhr ihren Höhepunkt, 
unter der Woche schon um 19.30 Uhr. Auch steigt die Zeitspanne, zu der mindestens 
jeweils 15 % der Kinder fernsehen – unter der Woche ist dies die Zeit von 18.30 bis 
20.15 Uhr, am Wochenende von 18.45 bis 21.45 Uhr (Feierabend/Klingler 2012: 206). 
7.4 Präferenzen in Fernsehsendern 
Kinder schauen gerne Sender, die speziell an sie gerichtet sind. Dazu gehören im 
deutschen Free-TV, wie oben bereits dargestellt, die drei Vollprogramme KiKA, Super 
RTL und NICK, aber auch die Angebote von ARD, ZDF, RTL II und kabel eins, die 
punktuelle Programmflächen für Kinder anbieten (vgl. Feierabend/Klingler 2012: 203). 
Kinder dürfen oft selbstständig entscheiden, welche Sender und Sendungen sie 
schauen, ausgenommen Vorschulkinder, bei denen oft noch die Eltern bestimmen, was 
sie sehen dürfen (vgl. Theunert/Lenssen/Schorb 1995: 29). Zwei Wege führen sie da-
bei zum Ziel. Kinder entwickeln recht schnell ein Wissen über die verschiedenen Pro-
grammangebote. Sie wissen, welche Sendungen sie bei welchen Sendern zu erwarten 
haben und kennen auch die Uhrzeit, zu der ihre präferierten Serien laufen, wodurch sie 
den Fernseher gezielt einschalten können. Auf der Suche nach Bekanntem oder Inte-
ressantem schalten Kinder aber auch oft durch die Programme, bis sie etwas gefunden 
haben, was sie animiert, weiter zu schauen (ebd.: 30f.). 
Dies ist wohl oft der Fall bei KiKA, den viele Kinder, 26 % der 3-19-Jährigen, als ihren 
Lieblingssender nennen. Gemäß dem Altersgruppenprofil geben sogar 71 % der 3-5-
Jährigen KiKA als ihr präferiertes Programm an (vgl. Abb. 8). Auch bei der Gruppe der 
Grundschulkinder steht für jedes dritte Kind der Kinderkanal an erster Stelle, dicht ge-
folgt von Super RTL. Jugendliche entscheiden sich dagegen häufiger für private Sen-
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der wie ProSieben oder RTL. Nur jeweils 5 % entscheiden sich für Super RTL und 
NICK (vgl. FIM 2012: 70f.) 
Abbildung 8: Präferierter Fernsehsender von Kindern und Jugendlichen (in %, n=372) 
Quelle: Eigene Darstellung nach FIM (2012) 
Die Daten der AGF / GfK-Fernsehforschung bestätigen zum größten Teil diese Ergeb-
nisse. Demnach ist Super RTL Marktführer und konnte 2011 21,8 % der Kinder von 3 
bis 13 Jahren erreichen. Den zweiten Rang nahm KiKA mit 15,6 % ein, den Kindersen-
der NICK fand man erst auf Platz 4 (vgl. Feierabend/Klingler 2012: 207). Unterschiede 
in dieser Rangfolge zeigen sich erwartungsgemäß bei der Betrachtung nach dem Alter 
der Kinder, wenn entwicklungsbedingte Besonderheiten beachtet werden. 
Für Kinder im Alter von 3 bis 5 Jahren besteht der Fernsehmarkt hauptsächlich aus 
KiKA (30,8 %) und Super RTL (26,2 %), mehr als die Hälfte ihrer Fernsehzeit verbrin-
gen sie bei diesen Sendern (vgl. Tab. 1). Für die 6-9-Jährigen werden neben diesen 
Programmen, wobei Super RTL mit 27,5 % auf Platz 1 ist, auch NICK und RTL rele-
vant. Mit steigendem Alter verschieben sich allmählich die Positionen. Zwar kann sich 
Super RTL noch immer als Marktführer der 10-11-Jährigen behaupten, ihm folgt aber 
kein Kinderprogramm mehr, sondern RTL (ebd.: 208ff.). Dieser Sender ist besonders 
bei Mädchen durch seine Casting-Shows und Soaps beliebt. Für die Rezipienten und 
Rezipientinnen im Alter von 12 bis 13 Jahren spielen die explizit für Kinder konzipierten 
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Tabelle 1: Marktanteile ausgewählter Sender in %, nach Altersgruppen (2011) 
 KiKA Super RTL NICK RTL ProSieben 
3-13 Jahre 15,6 21,8 9,8 11,5 8,8 
3-5 Jahre 30,8 26,2 7,2 6,0 3,3 
6-7 Jahre 23,7 27,5 9,9 8,0 4,1 
6-9 Jahre 16,4 25,5 13,8 8,2 6,3 
10-11 Jahre 8,5 19,9 12,0 13,9 10,3 
12-13 Jahre 4,0 14,1 7,6 17,9 16,2 
Quelle: eigene Darstellung nach Feierabend/Klingler (2012) 
Kinderfernsehen, wie es Super RTL, KiKA und NICK anbieten, ist damit hauptsächlich 
für Kinder bis zum Ende der Grundschulzeit interessant. Danach ändern sich die Präfe-
renzen, das öffentlich-rechtliche Programm wird kaum mehr beachtet, private Sender 
umso mehr. Die Vorlieben der Kinder für bestimmte Sender sind eng damit verbunden, 
welche Angebote bevorzugt werden. 
7.5 Lieblingssendungen und Lieblingscharaktere 
Castingshows, Krimis, Sitcoms, Soaps, Dokumentationen, Nachrichten, Action- und 
Abenteuerserien, Animationsserien – Kinder sind tagtäglich einer fast unüberschauba-
ren Menge an verschiedenen Sendungen und Gattungen ausgesetzt. Aber nicht jedes 
Format wird gleichermaßen genutzt.  
„Genre- und Sendungsvorlieben sind altersabhängig. Je älter die Kinder wer-
den, desto mehr bevorzugen sie Spielhandlungen, die sie als realistisch emp-
finden, und Erwachsenensendungen.“ (Theunert/Lenssen/Schorb 1995: 36) 
Wie auch bei den vorangegangenen Zahlen zur Fernsehnutzung gibt es auch hier 
deutliche Unterschiede bei der Betrachtung nach dem Alter der Kinder. Die Jüngsten 
(3-5 Jahre) nennen als Lieblingssendungen nur solche, die dem Animationsgenre bzw. 
den Kindersendungen zuzuordnen sind. Während 77 % dieser Altersgruppe eine Lieb-
lingssendung im Animationsbereich haben, ist es immerhin noch die Hälfte der 6-11-
Jährigen. Erwartungsgemäß ändert sich dieses Bild bei den Jugendlichen im Alter von 
12 bis 19 Jahren, dennoch werden neben Seifenopern und Sitcoms auch Animations-
serien gesehen, wahrscheinlich solche, die nicht explizit an Kinder gerichtet sind (vgl. 
FIM 2012: 72). 
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Die von Kindern angegebenen Lieblingssendungen variieren je nach Erhebungszeit-
raum der Studien und damit dem aktuellen Angebot der Sender. Relativ stabil ist die 
Begeisterung für die Serie „Spongebob Schwammkopf“, die 2012 von 22 % der Kinder 
zwischen 6 und 9 Jahren als Lieblingsserie angegeben wurde, während auf dem zwei-
ten Platz mit 17 % „Cosmo und Wanda“ und auf dem dritten Platz mit 10 % die Sen-
dung „Kim Possible“. Auffällig dabei ist, dass es sich bei allen drei Serien um animierte 
Angebote handelt, die bei den privaten Sendern gezeigt werden (vgl. Trend Tracking 
Kids 2012: 16). 
Auch ihre Lieblingscharaktere wählen sich Kinder meist aus dem Animationsbereich 
aus. Damit eine Figur zur Lieblingsfigur wird, muss ihr von Seiten der Kinder ein be-
stimmter Gebrauchswert im Alltag zugeordnet werden. Dieser Wert kann unterschiedli-
cher Art sein: Bestimmte Serien und Charaktere können ein angenehmes Rezeptions-
erlebnis auslösen und einen hohen kommunikativen Gebrauchswert haben. Darüber 
hinaus möchten Kinder von ihren Lieblingsfiguren aber auch lernen können oder eine 
Identifikationsfläche haben (vgl. Götz 2007 24f.). „Spongebob Schwammkopf“ steht bei 
Jungen als auch bei Mädchen in allen Altersgruppen an erster Stelle. Bei den Mädchen 
folgen überwiegend weibliche Figuren wie „Kim Possible“ oder „Bibi Blocksberg“, bei 
Jungen hingegen männliche Charaktere wie „Bart Simpson“, „Homer Simpson“ oder 
„Wickie“ (ebd.: 22). Die angesprochene Orientierung am eigenen Geschlecht wird hier 
sehr deutlich – Mädchen konzentrieren sich auf die wenigen Mädchenfiguren, weichen 
aber auch aufgrund fehlenden Angebots auf andere Figuren aus.  
Die vorgestellten Ergebnisse weisen darauf hin, dass der Fernsehkonsum und die Prä-
ferenzen im hohen Maße von soziodemographischen Variablen wie Alter und Ge-
schlecht abhängig sind. Auch eine Vielzahl von weiteren soziologischen wie sozialpsy-
chologischen Faktoren beeinflusst das Fernsehverhalten. So spielen beispielsweise die 
Einbindung in die Familie und peer-group eine entscheidende Rolle bei der Nutzung 
von Medien, da diese zum einen zu Restriktionen führen können (Einschränkung des 
Fernsehkonsums), zum anderen aber auch vielfältige Optionen eröffnen (Entdeckung 
„neuer“ Formate).  
Wie bereits beschrieben, präferieren besonders die jüngeren Kinder vorwiegend Ani-
mationsserien, die im Kinderfernsehen gezeigt werden. In dieser Lebensphase sehen 
sich Jungen wie Mädchen mit verschiedenen sozialisationsabhängigen Herausforde-
rungen konfrontiert, so zum Beispiel dem Aufbau einer Identität, die Entwicklung einer 
Wertevorstellung oder dem Erlernen von männlichen sowie weiblichen sozialen Rol-
lenverhaltens (vgl. Süss 2004: 34). Auch Probleme, die mit der Behauptung in der 
peer-group oder dem „Großwerden“ entstehen können, sind in dieser Zeit allgegenwär-
tig. Die daran anschließende Frage ist nun, inwieweit ProduzentInnen von Animations-
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serien über Kenntnisse dieser Faktoren verfügen und diese in ihrer beruflichen Tätig-
keit berücksichtigen und einfließen lassen. Besonders vor dem Hintergrund, dass die 
Kindersender als wichtiger Auftraggeber für die deutsche Animationsbranche fungieren 
und zielgruppenspezifische sowie altersgerechte Angebote bieten wollen, ist diese 
Frage von besonderem Interesse und soll im Folgenden mit Hilfe der Analyse der Ex-
pertInneninterviews geklärt werden.              
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8 Die Seite der ProduzentInnen  
Nachdem die Perspektive der RezipientInnen gewählt wurde, um deren kindliche Me-
dienwelt zu beschreiben, stehen nun die ProduzentInnen im Vordergrund. Sie sind es, 
die das Programm für Kinder entscheidend beeinflussen und gestalten. Dabei werden 
ihre unterstellten Wirkungsannahmen hinsichtlich der Animationsserien ebenso wie das 
Handlungsfeld, in dem sie als ProduzentInnen agieren und das sich durch verschiede-
ne Optionen sowie Restriktionen auszeichnet, von besonderem Interesse sein. Um ihre 
subjektiven Meinungen so gut wie möglich abbilden zu können, wurde auf methodi-
scher Ebene das qualitative ExpertInneninterview verwendet. Diese spezielle Art des 
Interviews wird im weiteren Verlauf kurz skizziert, bevor die einzelnen Erhebungsschrit-
te und die Auswertungsmethode nach Michael Meuser und Ulrike Nagel (2005, erst-
mals 1991) näher definiert werden. 
8.1 Qualitative ExpertenInneninterviews 
Interviews zählen zu den beliebtesten Erhebungsverfahren der qualitativen Sozialfor-
schung. Eine fast unüberschaubare Anzahl an unterschiedlichen Interviewarten und -
formen ist dabei entstanden, die sich in vielen Punkten unterscheiden: in ihrem inhaltli-
chen Forschungsinteresse, im Grad ihrer Standardisierung sowie in ihrer Auswertung. 
Wie anderen qualitativen Forschungsverfahren ist ihnen aber gemein, dass sie „Sinn“ 
rekonstruieren, ob Wirklichkeitskonzepte, Alltagstheorien oder Deutungsmuster (vgl. 
Helfferich 2011: 21). Im Vordergrund der Forschung stehen hier sprachliche Äußerun-
gen als „symbolisch vorstrukturierte Gegenstände“ (ebd.), die sich durch spezifische 
Komponenten der Alltagskommunikation auszeichnen: 
„Geschichten erzählen, einander zuhören, argumentieren, Standpunkte deutlich 
machen, von Erlebnissen berichten etc. Daher lassen sich mit diesem Erhe-
bungsverfahren nicht nur die Perspektiven und Orientierungen, sondern auch 
die Erfahrungen, aus denen diese Orientierungen hervorgegangen sind, zur Ar-
tikulation bringen“ (Nohl 2012: 1) 
Im Gegensatz zu standardisierten Interviews sollen qualitativ orientierte Interviews nar-
rativ fundiert sein und erzählgenerierend wirken. Die Erzählungen zu persönlichen Er-
fahrungen des Interviewten sind von großer Bedeutung, da sie Teil der eigenen zu re-
konstruierenden Lebenswelt sind. Nach Karl Mannheim (1964) sind dabei zwei Sinn-
ebenen zu unterscheiden: Zum einen lässt sich das Gesagte auf seinen „immanenten 
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Sinngehalt“ hin untersuchen, worunter explizite, wörtliche Aussagen fallen. Davon ist 
der „Dokumentsinn“ zu unterscheiden, der den Rahmen einer Erzählung darstellt: 
„Bei diesem dokumentarischen Sinngehalt wird die geschilderte Erfahrung als 
Dokument einer Orientierung rekonstruiert, die die geschilderte Erfahrung struk-
turiert.“ (Nohl 2012: 2) 
Qualitative Verfahren werden in allgemeinen Lehrbüchern zur empirischen Sozialfor-
schung oft nur am Rande behandelt, das ExpertInneninterview hat dabei eine weitere 
Sonderstellung: Trotz der weiten Verbreitung in der Praxis fehlt an vielen Stellen eine 
wissenschaftliche Reflexion der Methodik. So konstatieren Meuser und Nagel (2005) in 
ihrem für die Thematik grundlegenden Aufsatz, dass dieses in der einschlägigen Litera-
tur allenfalls kurz Erwähnung findet, dabei aber dessen Erhebungs- und Auswertungs-
strategien nicht beachtet werden (ebd.: 72). Was sind also wesentliche Bestandteile 
und Unterscheidungsmerkmale des ExpertInneninterviews gegenüber anderen Inter-
viewarten? 
Wenn ExpertInnen die Zielgruppe einer Untersuchung sind, ist dies mit verschiedenen 
Vorüberlegungen und Besonderheiten verbunden. Zum einen muss geklärt werden, 
wer als ExpertIn gilt. Bogner und Menz (2005) unterscheiden drei Perspektiven. Der 
voluntaristische Expertenbegriff begreift alle Menschen als Experten ihres eigenen Le-
bens. Die konstruktivistische Definition behandelt den Experten im Hinblick auf die Zu-
schreibung einer bestimmten Rolle und damit als „Konstrukt“. Die wissenssoziologi-
sche Fokussierung der ExpertInnen, die in diesem Kontext bevorzugt wird, basiert auf 
den Überlegungen von Alfred Schütz (1972), demzufolge die ExpertInnen durch ihr 
eindeutiges, sicheres Wissen und somit durch eine Art von „Sonderwissen“ gekenn-
zeichnet sind, das sie von „Laien“ abgrenzt (vgl. ebd.: 41f.). So wird dieser Aspekt in 
einem eigenen Definitionsversuch von Bogner und Menz in den Vordergrund gestellt, 
wenn sie ExpertInnen wie folgt definieren: 
„Der Experte verfügt über technisches, Prozess- und Deutungswissen, das sich 
auf sein spezifisches professionelles oder berufliches Handlungsfeld bezieht. 
Insofern besteht das Expertenwissen nicht allein aus systematisiertem, reflexiv 
zugänglichem Fach- oder Sonderwissen, sondern es weist zu großen Teilen 
den Charakter von Praxis- oder Handlungswissen auf, in das verschiedene und 
durchaus disparate Handlungsmaximen und individuelle Entscheidungsregeln, 
kollektive Orientierungen und soziale Deutungsmuster einfließen. Das Wissen 
des Experten, seine Handlungsorientierungen, Relevanzen usw. weisen zudem 
– und das ist entscheidend – die Chance auf, in der Praxis in einem bestimmten 
organisationalen Funktionskontext hegemonial zu werden […]“ (Bog-
ner/Menz2005: 46) 
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Im Verständnis von Meuser und Nagel ist der „Experte“ ein relationaler Status. Er oder 
sie sind selbst Teil des Handlungsfeldes, das den jeweiligen Forschungsgegenstand 
ausmacht (vgl. Meuser/Nagel 2005: 73). Damit haben ExpertInnen eine institutionali-
sierte Kompetenz zur Konstruktion von Wirklichkeit und können durch ihr Wissen, ihre 
Handlungsorientierungen und Relevanzen auch die Handlungsbedingungen anderer 
Akteure in einem funktionalen, praktischen Feld zum Teil mit strukturieren (vgl. Lamnek 
2010: 656).   
ExpertInneninterviews werden mit dem Ziel eingesetzt, „Strukturen und Strukturzu-
sammenhänge des ExpertInnenwissens/handelns zu analysieren“ (ebd.: 76). Je nach 
Perspektive kann das Interview auf der einen Seite als zentrales Erhebungsinstrument 
angesehen werden, um Auskunft über die Handlungsfelder und das Betriebswissen der 
ExpertInnen zu erhalten. Wenn der Experte nicht als Zielgruppe, sondern als Kontext-
größe in Erscheinung tritt, ist das Interview eine Erhebungsmethode von mehreren, um 
Informationen über die Kontextbedingungen des Handelns zu liefern (ebd.: 75f.). 
Diese genannten Aspekte verweisen darauf, dass bei einem ExpertInneninterview nicht 
die Gesamtheit des Lebenszusammenhangs einer Person im Vordergrund der Analyse 
steht, sondern der organisatorische oder institutionelle Zusammenhang. Die befragte 
Person wird als Repräsentant einer Organisation in einem klar definierten Wirklich-
keitsausschnitt angesehen (vgl. Lamnek 2010: 656). Dies ist auch der Grund, weswe-
gen diese Methode für die vorliegende Fragestellung gewählt wurde, da die  
ProduzentInnen deutscher Kinderanimationsserien nur im Rahmen ihres spezifischen 
beruflichen Handlungsfeldes befragt werden sollen und dabei der Fokus auf den be-
reits genannten Themenkomplexen liegt.  
8.2 Überlegungen zum methodischen Vorgehen 
Im Folgenden wird das methodische Vorgehen näher dargestellt, um die intersubjektive 
Nachvollziehbarkeit des Forschungsprozesses zu gewährleisten (vgl. Helfferich 2011: 
167). Die Ausführungen beziehen sich dabei, wie bereits beschrieben, zu einem gro-
ßen Teil auf die Erkenntnisse von Meuser und Nagel (erstmals 1991) und ihrem entwi-
ckelten Auswertungsverfahren.  
8.2.1 Vorbereitung 
ExpertInneninterviews bedürfen, wie alle anderen Interviewarten, einer sorgfältigen 
Vorbereitungsphase. Zum einen wird ein Leitfaden angefertigt, der das Interview maß-
geblich beeinflusst, zum anderen müssen geeignete ExpertInnen ausgewählt und mit-
tels eines Anschreibens kontaktiert werden.  
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Der für das Interview zentrale Leitfaden kann mit seinen thematischen Schwerpunkten 
als eine Vorformulierung der theorierelevanten Kategorien, die sich aus der For-
schungsfrage ergeben, angesehen werden (vgl. Meuser/Nagel 2005: 82). Es ist ein 
effizientes und flexibel einsetzbares Instrument, um dem „thematisch begrenztem Inte-
resse des Forschers“ wie auch „dem Expertenstatus des Gegenübers gerecht zu wer-
den“ (ebd.: 77). Dabei wäre es falsch anzunehmen, der Leitfaden würde die Erhe-
bungssituation standardisieren. Vielmehr leitet er zu zentralen Themen hin, fördert die 
Erzählungen auf Seiten des Befragten und gewährleistet die Offenheit des Inter-
viewverlaufs. Da alle Interviews mit dem gleichen Leitfaden durchgeführt werden und 
sich somit alle Interviewten zu den gleichen Themenkomplexen äußern, gewährleistet 
er darüber hinaus auch eine Vergleichbarkeit der verschiedenen Interviewtexte (vgl. 
Nohl 2012: 21f.).    
Die Auswahl der geeigneten Interviewpartner ist von verschiedenen Faktoren abhän-
gig. Neben der inhaltlichen Fragestellung spielen auch „[…] Organisationsstrukturen, 
Kompetenzverteilungen und Entscheidungswege des Handlungsfeldes eine Rolle“ 
(Lamnek 2010: 657). Um bei der Analyse die Verallgemeinerbarkeit der Ergebnisse zu 
ermöglichen, sollte darüber hinaus darauf geachtet werden, dass sich die befragten 
Personen in einer vergleichbaren Position befinden und so ähnliches Erfahrungs-  
sowie Betriebswissen besitzen. Das Ziel von ExpertInneninterviews ist keine Einzelfall-
analyse, sondern die Untersuchung eines „Aggregats“, das sich durch gemeinsam ge-
teilte Wissensbestände auszeichnet (Meuser/Nagel 2005: 80). 
Über die Teilnahme an einem Interview entscheidet oft die erste Kontaktaufnahme. 
Laut Meuser und Nagel sollte die Anfrage schriftlich erfolgen und knappe und präzise 
Informationen geben. In einem zweiten Schritt kommt es meist telefonisch zu einer 
Terminvereinbarung (vgl. Meuser/Nagel 1991: 487). Bei dieser Kontaktaufnahme sollte 
der Experte auch über seine Rolle im Forschungsprozess aufgeklärt werden, da dies 
zum einen Transparenz schafft und zum anderen das Interesse am Forschungsvorha-
ben weckt, was die Motivation zur Teilnahme steigern kann.  
8.2.2 Datenerhebung und -verarbeitung  
Das Interview kann als eine Interaktion zwischen zwei Personen beschrieben werden, 
die sich aufgrund ihrer Gesprächsführung von alltäglichen Erfahrungen unterscheidet. 
Während der Interviewer die Situation definiert, indem er Fragen stellt und somit das 
Gespräch leitet, ansonsten aber die Rolle des Zuhörers übernimmt, findet sich der Be-
fragte in der für manche ungewohnten Rolle des Erzählers und Informanten wider (vgl. 
Helfferich 2011: 134).  
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Ein weiteres Kennzeichen des ExpertInneninterviews ist die Konstitution eines Ge-
sprächs zwischen Experten und Quasi-Experten – durch Statusunterschiede und der 
unterschiedlichen Verteilung von Machtpotenzialen ist es möglich, dass sich eine be-
sondere Dynamik während des Interviews entwickelt (vgl. Pfadenhauer  2005: 120). 
Gegenüber anderen Interviewarten ist das mit ExpertInnen durch diese Eigenart anfäl-
liger für Störungen, die sich auf die Interaktion selbst und auf die Qualität der Daten 
auswirken können. Zu nennen wären unter anderem der Paternalismuseffekt, der 
durch die Verschränkung von Geschlechts-, Alters- und Statuseffekten entsteht, der 
Katharsis- sowie der Profilierungseffekt.24 Um dies zu vermeiden, sollten auf Seiten des 
Interviewers nicht nur hohe Feldkompetenzen, sondern auch eine gewissen Feldak-
zeptanz vorhanden sein (vgl. Lamnek 2010: 657).    
Durch Interviews entsteht meist eine große Menge an Material, die während des Ge-
sprächs mit Hilfe eines Diktiergeräts aufgenommen und im Nachgang transkribiert wird. 
Meuser und Nagel plädieren dafür, keine Notationssysteme oder kodifizierte Transkrip-
tionssysteme zu verwenden, da man bei ExpertInneninterviews von einem gemeinsam 
geteilten Wissen ausgehen kann (vgl. Meuser/Nagel 2005: 83).   
8.2.3 Auswertung 
Es gibt zahlreiche, teils sehr spezielle, qualitative Auswertungsmethoden, die sich bis-
lang einer Systematisierung entziehen (vgl. Gläser/Laudel 2009: 44). Auch speziell für 
ExpertInneninterviews ist eine Reihe unterschiedlicher Vorgehensweisen denkbar.  
Die hier angestrebte Analyse der offenen Leitfadeninterviews basiert auf der vorge-
schlagenen Strategie von Meuser und Nagel, die sich in der interpretativen Sozialfor-
schung verorten: 
„[Grundsätzlich] orientiert sich die Auswertung von ExpertInneninterviews an 
thematischen Einheiten, an inhaltlich zusammengehörigen, über die Texte ver-
streuten Passagen […]. Demgegenüber erhält der Funktionskontext der Exper-
tInnen an Gewicht, die Äußerungen der ExpertInnen werden von Anfang an im 
Kontext ihrer institutionell-organisatorischen Handlungsbedingungen verortet.“ 
(Meuser/Nagel 2005: 81) 
Diese Vorgehensweise wird durch folgende Schritte unterstützt: Nach der kurz be-
schriebenen Transkription der Interviews erfolgt die Paraphrasierung der für die For-
schungsfrage relevanten Textpassagen. Die Gesprächsinhalte werden textgetreu und 
                                               
24
 Der Katharsiseffekt entsteht dann, wenn der Befragte das Interview zu kompensatorischen 
Zwecken nutzt um von eigenen Problemen und Missständen zu berichten. Wenn der Inter-
viewpartner seine Kompetenzen besonders betont und sich als besonders auskunftsfreudig 
erweist, spricht man vom Profilierungseffekt (vgl. Lamnek 2010: 657).   
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in eigenen Worten wiedergegeben, um eine Verdichtung des Materials zu erhalten. Die 
dadurch entstandenen Paraphrasen erhalten im weiteren Verlauf Überschriften, welche 
die Terminologie der Interviewten aufgreifen. Passagen, die ein ähnliches Thema ha-
ben, werden anschließend zusammengestellt und mit einer Hauptüberschrift versehen. 
Jedes einzelne Interview wird auf diese Weise verdichtet, typisiert und abstrahiert, be-
vor in einem „thematischen Vergleich“ interviewübergreifend gearbeitet wird und, ähn-
lich des vorherigen Schrittes, Passagen aus verschiedenen Interviews mit gleichem 
Inhalt miteinander in Verbindung gebracht werden (ebd.: 83ff.). Hier lassen sich schon 
erste wichtige Erkenntnisse für die Interpretation finden, da Gemeinsamkeiten, aber 
auch Unterschiede in der Argumentation der ExpertInnen sowie der Behandlung ein-
zelner Themenkomplexe zum Vorschein treten.  
Ihren nächsten Schritt fassen Meuser und Nagel als „soziologische Konzeptualisie-
rung“ zusammen. Die gebildeten Überschriften werden in soziologische Begriffe trans-
formiert, woraus Kategorien entstehen, die eine „Systematisierung von Relevanzen, 
Typisierungen, Verallgemeinerungen, Deutungsmuster“ (ebd.: 88) darstellen. Dieser 
Schritt der Kategorienbildung wird auch in anderen Auswertungsmethoden genutzt, so 
ist dieser zum Beispiel im Verfahren der „grounded theory“ weit verbreitet (vgl. Glä-
ser/Laudel 2009: 46). Ein weiteres Beispiel des Kodierens findet sich in der qualitativen 
Inhaltsanalyse nach Mayring, der Kategorien schrittweise aus dem Material heraus 
entwickelt (vgl. 2010: 472).  
An diesen Schritt schließt sich die theoretische Generalisierung an, in der die Katego-
rien in ihrem Zusammenhang systematisiert und als „soziologische Tatbestände“ inter-
pretiert werden (vgl. Meuser/Nagel 2005: 89). Zu beachten ist, dass die genannte Rei-
henfolge des Auswertungsprozesses in der Praxis oft nicht eingehalten werden kann 
und Schritte gleichzeitig ablaufen können. 
Nachdem die einzelnen Schritte des ExpertInneninterviews theoretisch fundiert wur-
den, wird nun die Umsetzung der Erhebung erläutert, bevor die Ergebnisse der Analy-
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8.3 Durchführung der Studie 
Die Vorbereitungs- und Erhebungsphase fand in einem Zeitraum von drei Monaten, 
von März bis Mai 2013, statt. Die Auswahl der ExpertInnen orientierte sich vor allem an 
der Forschungsfrage. Die Befragten sollten sich allgemein als Teil des Handlungsfel-
des „Animation“ sehen und aktuell in Deutschland tätig sein. Des Weiteren lag der Fo-
kus auf AnimationsproduzentInnen, deren Angebot sich klar an die Zielgruppe der Kin-
der richtet und die überdies Erfahrungen mit der Produktion für das Fernsehen, insbe-
sondere für das deutsche Kinderprogramm, haben. Ein Indiz dafür war die Arbeit an 
mindestens einer Serie für das Kinderfernsehen, allen voran KiKA, der als öffentlich-
rechtlicher Sender die meisten deutschen Produktionen zu verzeichnen hat. Wenn im 
Weiteren von „ProduzentInnen“ die Rede ist, wird dieser Begriff im Sinne der Cultural 
Studies genutzt und bezeichnet alle Fernsehschaffenden (vgl. Hackl 2005: 52). Im vor-
liegenden Fall zählen darunter Produzenten, Gesamtverantwortliche in Form von Ge-
schäftsführern und Animationsfilmer und -macher, im speziellen Regisseure, Autoren 
und Designer. 25 Oft haben die Personen auch mehr als eine der genannten Aufgaben 
inne.      
Nach dem Erstellen einer Liste aller potenziellen InterviewpartnerInnen und deren Kon-
taktdaten wurde eine erste Anfrage per E-Mail versendet. Nach einigen Tagen wurden 
alle Personen telefonisch kontaktiert. Mit sieben Experten konnte ein Interviewtermin 
vereinbart und durchgeführt werden, was einem mittleren Stichprobenumfang ent-
spricht (vgl. Helfferich 2011: 173). Aufgrund der geografischen Distanz fanden die 
meisten Interviews telefonisch statt, zwei wurden persönlich geführt. Sie wurden auf-
gezeichnet und anschließend transkribiert. Die Dauer der Interviews lag durchschnitt-
lich zwischen 30 und 60 Minuten.  
Das eigentliche Interview wurde durch eine kurze Hinleitung zum Thema eröffnet. Der 
Forschungsgegenstand und das Ziel der Untersuchung wurden kurz umrissen und ver-
anschaulicht. Darüber hinaus galt es, das Setting des Interviews abzusprechen, bei-
spielsweise die ungefähre Dauer des Interviews, die datenschutzrechtlichen Hinweise 
und die Einverständniserklärung zum Mitschnitt des Gesprächs. Anschließend begann 
das Interview relativ offen und erzählgenerierend mit der Frage nach der eigenen Per-
son. Auch in alltäglichen Gesprächen unter Fremden wird diese Frage gestellt und 
dient dabei zum Abbau natürlicher Gesprächsbarrieren. Zum anderen wird dadurch 
eine quasi-normale Gesprächssituation hergestellt, die sich durch einen entspannten 
und vertraulichen Umgang auszeichnet (vgl. Gläser/Laudel 2009: 147).  
                                               
25
 Alle befragten Experten sind männlich, weswegen im Auswertungsteil nur die männliche 
Form verwendet wird. 
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Entlang des Leitfadens wurden verschiedene, relevante Themenkomplexe angespro-
chen, die wiederum mit weiteren fokussierten Fragen verbunden waren, welche je nach 
Bedarf gestellt wurden (vgl. Anhang A).  
Zu Beginn standen die persönlichen Präferenzen der Produzenten hinsichtlich der in-
haltlichen, formalen sowie künstlerischen Gestaltung einer Animationsserie im Vorder-
grund. Diese Frage zielte sowohl auf das individuelle Qualitätsverständnis als auch auf 
den Anspruch der Personen hinsichtlich dieser Gestaltungsmittel ab. Darüber hinaus 
wurden damit aber auch subjektive Wirkungs- und Funktionsannahmen im sozialisato-
rischen Prozess der Zielgruppe, welche die Produzenten in ihrer beruflichen Tätigkeit 
beachten, in den Blick genommen. Letztlich prägen die befragten Fernsehschaffenden 
mit ihren Produktionen das Programm des Kinderfernsehens entscheidend mit. In dem 
Herstellungsprozess sind unterschiedliche Personen wie Redakteure, Programment-
wickler, Dramaturgen, Autoren und Animationsfilmer involviert. Als Produzenten von 
„Fernsehtext“ werden sie in ihrer Arbeit durch eigene, subjektive Vorstellungen von 
Kindheit und Sozialisation beeinflusst, die darüber hinaus Eingang in die fertigen Se-
rien finden. Aus diesem Grund ist es notwendig und wichtig, bei Überlegungen zur Me-
diensozialisation beide Perspektiven zu beachten, die der ProduzentInnen von media-
len Angeboten und die der aktiven RezipientInnen:  
„Die Analyse von massenmedialen oder massenkommunikativen Phänomenen 
ist [...] sinnlos, wenn sie nicht begreift, dass weder der Film- oder Fernsehtext 
allein noch das Publikum (die Nutzer, Rezipienten, Zuschauer) allein die Be-
deutung und Sinnhaftigkeit der medialen Kommunikation in sich tragen, son-
dern dass diese erst aus dem kommunikativen Verhältnis zwischen Medientext 
und Publikum entspringen.“ (Mikos 1996: 52) 
An diese Fragen schloss sich die Bitte um eine allgemeine Einschätzung des aktuellen 
Kinderprogramms an. Da der KiKA für AnimationsproduzentInnen einer der größten 
Auftragsgeber im Bereich des Fernsehens ist, war die positive wie auch negative Kritik 
der Befragten von besonderem Interesse.  
Der letzte Teil bezog sich auf die für eine Animationsserie typischen Produktionspro-
zesse und -bedingungen. Neben der Entwicklung einer geeigneten Geschichte und 
den technischen Schritten, die bei animierten Bildern besondere Aufmerksamkeit ver-
dienen, ging es vor allem um die Erschließung des Handlungsfeldes, in dem sich die 
Befragten befinden und das vor allem durch die Zusammenarbeit mit Auftraggebern 
und die daraus resultierenden Anforderungen, Hindernisse und Optionen gekenn-
zeichnet ist.  
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Zum Schluss wurde vor dem Hintergrund der aktuellen Lage nach der Zukunft deut-
scher Animationsserien gefragt. Des Weiteren bot das Interview Raum für eigene An-
merkungen und Ergänzungen der Experten. 
Mit dieser Erhebungsmethode des offenen, teilstrukturierten Interviews wurde versucht, 
allen Interviewten möglichst viel Raum für ihre eigenen Darstellungen zu geben. Die 
Auswertung des Materials, die im folgenden Kapitel nachgezeichnet wird, versucht 
ebendiese Vielfalt der verschiedenen Meinungen zu transportieren. 
8.4 Ergebnisse 
Grundlage des vorläufigen Kategoriensystems waren zunächst die verschiedenen 
Themenkomplexe des Leitfadens, die aus den theoretischen Vorüberlegungen ent-
standen. Für alle relevanten Äußerungen der Befragten, die keiner bestehenden Kate-
gorie zugeordnet werden konnten, wurden neue Kategorien aus dem Material heraus 
gebildet. Dieses endgültige Kategoriensystem (vgl. Anhang B) ist als Basis der nun 
vorgestellten Ergebnisse zu sehen. Gemäß den Grundannahmen steht zuerst die Fra-
ge im Vordergrund, ob und wie die Experten die Rezeption von Animationsserien in 
den sozialisatorischen Prozess einordnen und welche Wirkungen sowie Funktionen sie 
dem Animationsfilm zuschreiben. Im Anschluss daran wird der Versuch unternommen, 
die unterschiedlichen gestalterischen Prämissen in Einklang zu bringen. Besonders im 
Hinblick auf die Zielgruppe der Kinder können in diesem Punkt spezielle Anforderun-
gen an Gestaltung, Inhalt und Form vermutet werden. Des Weiteren sind die Ansichten 
der Produzenten auch vor der Fragestellung interessant, welche Wechselwirkungen 
zwischen dem Animationsbereich und dem Kindermedienmarkt existieren.        
8.4.1 Subjektive Modelle von Kindheit 
Die befragten Personen äußern alle mehr oder minder konkrete Vorstellungen über 
Kindheit sowie Kinder und ihre Fernsehnutzung, die als Grundlage ihres beruflichen 
Handelns zu sehen sind, da die Entwicklung und Umsetzung von Animationsserien von 
diesen subjektiven Annahmen und Modellen maßgeblich beeinflusst werden.  
Quellen dieser „Theorien“ sind dabei vor allem persönliche Erfahrungen, die in der un-
mittelbaren Lebenswelt entstehen. Der Kontakt und die Kommunikation mit der Familie, 
aber auch mit dem Freundes- und Bekanntenkreis bieten wichtige Anknüpfungspunkte.  
„Wir gehen viel von Annahmen aus, die Annahmen beruhen natürlich auch auf 
Lebenserfahrungen, wir haben alle selber Kinder in verschiedenen Alterspha-
sen und gucken, wie dort im Umfeld unsere Filme und unsere Stoffe und Ideen 
ankommen und leiten daraus bestimmte Schlussfolgerungen ab. Es gibt natür-
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lich dann auch Marktforschung in Deutschland, das IZI zum Beispiel in Mün-
chen ist da federführend, ich bin immer ein bisschen skeptisch, wenn das nur 
einer macht, das ist dann so etwas >gottgegebenes<, wenn so eine Meinung im 
Raum steht und kein Widerspruch laut wird.“ (Exp_1)  
Trotz der hier genannten Skepsis, die auch von anderen Befragten geäußert wird, wer-
den oft wissenschaftliche Erkenntnisse, etwa aus Studien, in das Bild über die Ziel-
gruppe mit einbezogen. Die angestellten Überlegungen der Interviewten zur Medienbi-
ographie von Kindern decken sich aus diesem Grund oft mit aktuellen Zahlen aus der 
Forschung.  
Das Fernsehen wird von vielen als „Einstiegsmedium“ wahrgenommen, auch wenn 
andere Medienformen aktuell an Bedeutung gewinnen (vgl. FIM 2012: 62). So verdeut-
licht ein Experte ebendiese Entwicklung, in dem er anmerkt: 
„Fernsehen ist in Deutschland und in vielen anderen Ländern auch so etwas 
wie das Einstiegsmedium. Mag sein, dass sich das gerade ändert, weil die Zah-
len, die Kinder auf Youtube schaffen, die sind erheblich. Die sind fast größer als 
das, was das Fernsehen als Einschaltquote zu verzeichnen hat. Aber sagen wir 
mal die linear erzählte Geschichte, egal ob sie übers Fernsehen kommt oder 
übers Internet, das ist das Einstiegsmedium für kleine Kinder, wie sie Medien 
überhaupt nutzen.“ (Exp_5) 
Auch die Entwicklungen hinsichtlich des Einstiegsalters in die Medienwelt werden von 
den Befragten diskutiert. Kinder haben heute viel früher, „in erschreckend frühen Jah-
ren“ (Exp_5), ersten Kontakt zu den Medien (vgl. FIM 2012: 63). Animationsfilme und -
serien nehmen in diesem Kontext eine besondere Stellung ein, da sie zum einen den 
größten Teil des Angebots für Kinder ausmachen und sie zum anderen gerade in der 
jüngeren Altersgruppe präferiert und rezipiert werden.  
Durch ihre berufliche Tätigkeit sind die interviewten Personen maßgeblich an der Ent-
wicklung und Produktion von Inhalten für das Kinderprogramm beteiligt.26 Die daraus 
resultierende Verantwortung gegenüber der Zielgruppe wurde vom überwiegenden Teil 
der Experten thematisiert. Diese Erkenntnis deckt sich mit den Ergebnissen der Unter-
suchung „Idealisten oder Realisten?“ von Bernd Schorb und Hans-Jörg Stiehler (1999), 
die deutsche MacherInnen des Kinderprogramms zu ihren subjektiven Medientheorien 
befragt haben.  
                                               
26
 Für die gesamte Auswertung ist zu beachten, dass sich der Großteil der Aussagen, wenn 
nicht anders gekennzeichnet, auf den öffentlich-rechtlichen Sender KiKA bezieht, da die Ex-
perten hauptsächlich mit diesem Spartenprogramm zusammenarbeiten. Private Sender tre-
ten in Deutschland äußerst selten als Auftraggeber auf.  
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Der größte Teil ihrer Befragten hatte ein Bewusstsein für die Verantwortung in Bezug 
auf das Publikum. Eng damit verbunden sind individuelle Annahmen zur Wirkung des 
Fernsehens (ebd.: 124ff.). 
In diesem Zusammenhang leitet zum Beispiel ein Regisseur die Verantwortung, die er 
übernimmt, vom Stellenwert der Animationsserien im Leben der Kinder ab. Auch An-
nahmen darüber, wie die Rezipienten und Rezipientinnen mit dem angebotenen Mate-
rial umgehen, spielen eine Rolle. 
„Das Kernalter, über das wir reden, beginnt mit drei und endet dann irgendwann 
mit 10 +/-, das hängt natürlich von der individuellen Entwicklung ab. [...] In die-
sem Alter, würde ich mal sagen, spielt Animation eine herausragende Rolle, 
weil die Kinder noch nicht in der Lage sind, zwischen Phantasie und Realität zu 
unterscheiden. Sie nehmen das, was in Animationsserien passiert, für bare 
Münze. Und je jünger die Kinder sind, desto ausgeprägter ist dieses Phäno-
men. Damit hängt auch eine gewisse Verantwortung zusammen, die man als 
Animationsfilmer hat, wenn sich Kinder sozusagen total mit dem, was sie se-
hen, identifizieren.“ (Exp_1)  
Aus soziologischer Perspektive richtet sich Verantwortung auf die Berücksichtigung 
von möglichen Folgen der eigenen Handlung (vgl. Hillmann 2007: 929). Diese ist im 
Falle von Kindermedien allgemein und von Animationsserien im Speziellen stets in 
eine Generationsbeziehung eingebettet. Die ältere Generation produziert für die nach-
wachsende, oder wie es ein Animationsfilmer formuliert:    
„Letzten Endes sind es nämlich nicht die Kinder, die die Filme machen und die 
Geschichten schreiben, sondern wir Erwachsenen. Und weil die Erwachsenen 
den Kindern anhand dieser Filme etwas vorleben oder vorsetzen – das ist ja 
wie so eine Art vorleben, was die da sehen, sind wir dann auch dafür verant-
wortlich, was da passiert.“(Exp_2) 
Animationsserien, die speziell für Kinder produziert werden, sind über diese Momente 
der Beziehung und Differenz zwischen Erwachsenen und Kindern definiert. Aus die-
sem für Kindermedien allgemein charakteristischen Merkmal ergeben sich für die Ex-
perten aber auch diverse Herausforderungen. Da sich Jungen und Mädchen heute 
anderen Aufgaben und Entwicklungen stellen als Produzenten in ihrer Kindheit und 
dies Auswirkung auf den Prozess der Sozialisation hat, wird die Kompetenz vorausge-
setzt, sich in Kinder hineinversetzen zu können. Die Übernahme der kindlichen Per-
spektive ist für einen der befragten Experten eine der wichtigen Fähigkeiten in seiner 
beruflichen Tätigkeit: 
„Diese Emotionen, Geschichten und Handlungen müssen für Kinder verstehbar 
sein. Und diese Perspektive ist für uns Erwachsene jedes Mal wieder von neu-
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em erstaunlich anders und das ist sicherlich die Herausforderung, dass man in 
der Lage sein muss, sich auf diese Betrachterebene zu begeben.“ (Exp_5) 
Eine Kenntnis über die verschiedenen Altersgruppen und den jeweiligen Lebenspha-
sen sind vor diesem Hintergrund für Fernsehschaffende im Kinderbereich unabdingbar, 
um zielgruppenspezifische Formate gestalten zu können. Die Interviewpartner zeichne-
ten sich ausnahmslos durch ein starkes Bewusstsein und eine hohe Sensibilität hin-
sichtlich dieses Themas aus. Je nach Altersgruppe werden unterschiedliche relevante 
Entwicklungsaufgaben und Bedürfnisse, die Kinder besitzen und die bei der Umset-
zung von Animationsserien beachtenswert erscheinen, identifiziert. Auch die Sehge-
wohnheiten und der Umgang mit Medien sind Faktoren, die sich im Laufe der Zeit ver-
ändern und die Einfluss auf die Gestaltung der Serien haben.  
Insgesamt deuten die Ergebnisse darauf hin, dass die Experten über ein mehr oder 
weniger umfangreiches Wissen zum Thema Fernsehrezeption verfügen, auch wenn 
viele Annahmen alltagstheoretisch fundiert sind. Dennoch kann davon ausgegangen 
werden, dass sich die Produzenten mit den Eigenheiten des kindlichen Gebrauchs von 
Medien, besonders dem Fernsehen, auseinandersetzen. In einem nächsten Schritt 
wäre zu fragen, welche Wirkungen und Funktionen sie dem Animationsfilm zuschrei-
ben, da dies Auswirkungen auf ihre berufliche Tätigkeit und ihren Prämissen in inhaltli-
chen, formalen oder ästhetischen Fragen haben kann und somit die Ausrichtung der 
Kinderanimationsserie entscheidend beeinflusst.    
8.4.2 Wirkung und Funktion von Animationsserien 
Wenn Produzenten von ihrer beruflichen Verantwortung sprechen, kann man schluss-
folgern, dass sie durch ihre Handlungen, genauer durch die Produktion von Animati-
onsserien und -filmen, auch einen Einfluss ihrer Projekte auf Kinder erwarten:   
„Insofern ist das ein erheblicher Einfluss, den man da hat und den diese Art von 
Geschichten auf diese sehr junge Zielgruppe noch hat. Das ist immens, das 
würde ich sehr sehr hoch einstufen, dass das einen hohen hohen Stellenwert 
hat und dass das eine hohe hohe Wirkung hat.“ (Exp_5) 
Zwei der sieben Befragten thematisieren explizit die negative Wirkung, die das Fernse-
hen auf Kinder haben kann. Diese Wirkung wird wiederum auf subjektive Medientheo-
rien zurückgeführt, wenn beispielsweise einer der Experten die Aussage „Fernsehen 
macht blöd“ mit der Inaktivität der Kinder in manchen Rezeptionssituation erklärt, die 
sich auch auf die Gehirnentwicklung auswirken würde. Anders als bei den Befragten 
der Studie von Schorb und Stiehler werden aber hierfür die Gründe nicht auf der Rezi-
pientInnenseite gesucht (vgl. 1999: 80), sondern vielmehr bei den Sendern selbst, die 
ihr Programm nicht nach ihrer Zielgruppe ausrichten würden.  
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Grundsätzlich stehen aber positiv konnotierte Fernsehwirkungen im Vordergrund der 
Betrachtungen. Die Produzenten nannten ein breites Spektrum an möglichen Funktio-
nen, die Animationsserien für Kinder haben können, was zu der Annahme führt, dass 
sie grundsätzlich über ein breites Wissen zur Fernsehwirkung verfügen. Des Weiteren 
gibt es eine hohe Übereinstimmung der Punkte mit den Ergebnissen der Studie von 
Theunert, Lenssen und Schorb (1995), die den Forschungsgegenstand von der kindli-
chen Perspektive aus analysiert haben. Daraus könnte geschlossen werden, dass die 
Intentionen, die die Animationsschaffenden bei der Produktion ihrer Animationsserien 
leiten, von den Kindern sinngemäß verstanden und aufgenommen werden.  
Auf die vielfältigen Funktionen und die damit zusammenhängenden sozialisatorischen 
Wirkungen soll im Folgenden gemäß der Fragestellung näher eingegangen werden. 
Anzumerken ist, dass unter den Befragten eine hohe Übereinstimmung und Einigkeit in 
diesen Punkten herrschte.    
8.4.2.1 Möglichkeiten zur Identifikation 
Animationsserien bilden eine kleine eigene Welt ab, in der verschiedene Charaktere 
handeln und aufeinander Bezug nehmen. Diese Figuren, die sich durch ihre individuel-
len Eigenschaften auszeichnen und einen festen Platz in ihrer Lebenswelt besitzen, 
stehen im Mittelpunkt der fortlaufenden Geschichte und bieten für Kinder oft die Mög-
lichkeit zur personalen Orientierung. Gerade im Animationsbereich sind viele kleine 
und große HeldInnen vertreten, die für die RezipientInnen eine Vorbildfunktion ein-
nehmen können und so Raum zur Identifikation geben.  
Nach Ansicht nahezu aller Experten sind Animationsserien für die „Identifikationssu-
che“ (Exp_1) von Kindern durchaus geeignet. Die Möglichkeit zur Identifikation ist ein 
wichtiges Kriterium bei der Entwicklung der Figuren. Auf die Frage, welchen Anspruch 
die Serien besitzen könnten, antwortet ein Geschäftsführer und Produzent: 
„Natürlich wollen wir, gerade wenn es um Kinder geht, mit unserem Produkt 
auch Einfluss nehmen. Vorbildfunktionen sollen unsere Helden haben, das hat 
immer was mit Erziehung und Didaktik zu tun, ist ganz klar.“ (Exp_1) 
Worin besteht nun diese Identifikation im genauen? Auch darauf haben die befragten 
Personen eine Antwort:  
„Die Kinder müssen die Möglichkeiten haben, sich in eine Figur einzufühlen, mit 
dieser Figur etwas erleben.“ (Exp_4) 
Wie aus diesem Zitat ersichtlich wird, spielt die emotionale Komponente eine wichtige 
Rolle. Die Charaktere wie auch die Geschichten sollten die Eigenschaft mit sich brin-
gen, Kinder „emotional zu berühren“ (Exp_7). Die Aufgabe der Produzenten besteht 
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hierbei, eine kindliche Perspektive einzunehmen, um zu ermitteln, welche Emotionen 
für Kinder in ihrer Lebensphase relevant sind und diese in einem nächsten Schritt ver-
stehbar umzusetzen. Der hier zitierte Experte sieht im „emotionalen roten Faden“ ein 
wichtiges Merkmal einer Animationsserie: 
„[…] der Kern davon ist, dass diese Geschichten einen emotionalen roten Fa-
den haben, der für den Zuschauer funktioniert. Also das man davorsitzt und 
emotional beteiligt ist daran, egal welche Emotionen. Ernst, Spaß, Trauer, 
Spannung, das können auch pro Geschichte unterschiedliche Segmente sein, 
das es sozusagen jedes Mal etwas gibt, dem das Publikum folgen kann.“ 
(Exp_5) 
Dieser Anspruch erfordert nicht nur auf Seiten der Produzenten bestimmte Kompeten-
zen, auch für die Rezipienten und Rezipientinnen ist damit die Aufgabe verbunden, 
sich in andere Menschen hineinversetzen zu können. Nach George Herbert Mead ist 
die Fähigkeit der Rollenübernahme, die in neueren Rollentheorien auch als Empathie 
bezeichnet wird, eine wichtige Aufgabe im Verlauf der Sozialisation (vgl. Abels 2010: 
22). Auch Jan-Uwe Rogge (2007) sieht die Funktion von Medienhelden im Erlernen 
des Umgangs mit Emotionen. Da die Figuren ähnliche Situationen wie die RezipientIn-
nen erleben, haben sie auch ähnliche Emotionen, und dienen so zur Symbolisierung 
eigener Gefühle (ebd.: 50ff.).  
Das Identifikationspotenzial von Animationsserien kann auch aus der Perspektive der 
geschlechterspezifischen Identifikation betrachtet werden. Die unterschiedlichen, vor-
stellbaren Rollenbilder für Jungen und Mädchen wurden von den Befragten kaum the-
matisiert. Erwähnenswert fand dies nur ein Produzent: 
„[…] man hat auch Mädchen und Jungen-Auseinandersetzungen, das finde ich 
auch wichtig“ (Exp_7) 
Gerade für Mädchen gibt es, wie bereits erwähnt, nur wenige weibliche Rollenbilder in 
Animationsserien, die sie für sich adaptieren könnten. Dieses Problem könnte darin 
liegen, dass Produzenten offenbar keine ausgeprägte Geschlechtersensibilität aufwei-
sen. Auf der anderen Seite ist die Verantwortung für diesen Umstand auch bei den 
Sendern zu suchen, die als Auftraggeber großes Mitspracherecht bei der Gestaltung 
einer Serie haben. Sowohl in der Animationsbranche als auch bei den entscheidungs-
tragenden Positionen im Kinderfernsehen sind überdies mehr Männer als Frauen ver-
treten (vgl. Götz 2006: 7). Gleichzeitig muss aber darauf hingewiesen werden, dass 
das Geschlecht der Verantwortlichen nicht mit deren Bewusstsein für Geschlechterge-
rechtigkeit in Zusammenhang gebracht werden sollte. Die Identifikation mit den Inhal-
ten und Charakteren einer Animationsserie kann als Voraussetzung dafür gesehen 
werden, dass Kinder in ihrem Alltag auf die gezeigten Handlungen Bezug nehmen.  
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8.4.2.2 Orientierungsfunktion 
Für Kinder ist die Rezeption von Medieninhalten nicht nur mit einer Suche nach Anre-
gungen für die eigene Person verbunden, sondern auch für das eigene Verhalten und 
Handeln (vgl. Theunert/Lenssen/Schorb 1995: 78). Die Mehrheit der befragten Exper-
ten sieht ebenfalls das Potential von Animationsserien, Kindern Handlungs- und Ver-
haltensmuster zu präsentieren, die für sie hilfreich sein könnten und die sie in ihrer 
Entwicklung unterstützen. Relevant für einen der Interviewten war in Bezug auf inhaltli-
che Aspekte seiner Animationsserien:  
„Es geht jetzt nicht darum, irgendwelche Sachverhalte zu vermitteln, sondern 
Verhaltensweisen zu spiegeln und sich darüber auch auszutauschen.“ (Exp_7) 
Nach seiner Meinung, die von weiteren Produzenten vertreten wird, besteht das Anlie-
gen der Serien nicht in der Vermittlung von Wissensinhalten, vielmehr steht das implizi-
te Lernen im Vordergrund, etwa das Lernen von sozialem Verhalten.  
Neben der Bereitstellung von Handlungs- und Verhaltenskonzepten bieten Animations-
serien weitere Möglichkeiten der Orientierung. Für die befragten Personen können die 
Formate auch Hinweise zur Bewältigung von Problemen bereithalten, die im Laufe der 
Kindheit auftreten. So möchte ein Animationsfilmer mit der von ihm entwickelten Serie 
Kindern Hilfestellungen an die Hand geben, in dem er die „Erwachsenenwelt“ aus der 
kindlichen Perspektive zeigt und erklärt. Die Behauptung gegenüber Erwachsenen ist 
auch für Schorb (2001) einer der Funktionen, die Medien für junge RezipientInnen ha-
ben kann, und die im sozialisatorischen Prozess eingebettet ist (vgl. ebd.: 21). 
Die Umsetzung von Orientierungsangeboten hat nach Ansicht der Produzenten Ein-
fluss auf das Setting der Serie. Wichtig für eine Animationsserie wäre die Spiegelung 
der kindlichen Realität. Die Lebenswelt der Kinder sollte im Mittelpunkt der Geschichte 
stehen: 
„Es soll auch was über das Leben und die Welt erzählt werden, es soll nicht nur 
>l'art pour l'art< sein. Das ist bei einer Serie eigentlich selbstverständlich, dass 
es eine Geschichte erzählt, aber die Geschichte soll auch nicht nur das reine 
Entertainment sein, sondern es soll den Kindern etwas Substantielles über das 
Leben oder der Welt vermitteln.“ (Exp_6) 
Die Nähe der Animationsserien zu dem Alltag der Kinder war für alle Interviewten von 
großer Bedeutung. Wichtig zu erwähnen ist, dass dies zwar grundlegende Auswirkun-
gen auf den Inhalt der Geschichten hat, nicht aber auf die gestalterischen Elemente, 
die aufgrund der Möglichkeiten der Animation flexibler sind als beispielsweise im Real-
film.  
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Interessanterweise wird die Übernahme von Gewalt als Handlungsalternative, die vor 
allem in Actionserien zu sehen ist und in der Öffentlichkeit oft diskutiert wurde, nur von 
einem der Experten angesprochen. Dies kann laut diesem Regisseur auch zu negati-
ven Wirkungen führen: 
„Gerade bei dem, was aus dieser Manga-Ecke kommt, werden viele Probleme 
ganz oft eben nur mit Gewalt gelöst. Da bekriegen sich welche, um in der Hie-
rarchie aufzusteigen oder um drei Punkte mehr zu haben, oder keine Ahnung, 
ich habe bis jetzt noch nicht begriffen, was das wirklich soll. Das Verrückte ist 
nur, dass das Kinder wie einen Schwamm aufsaugen und dass das auch Vor-
bilder werden.“ (Exp_2) 
In diesem Zusammenhang ist zu beachten, dass der KiKA auf jegliche Gewaltdarstel-
lungen verzichtet (vgl. Schorb/Stiehler 1999: 113). Hier lässt sich die Vermutung an-
stellen, dass aus diesem Grund alle weiteren befragten Personen diese Thematik im 
vorgegebenen Kontext nicht weiter problematisierten.  
8.4.2.3 Aufbau einer „kulturellen Identität“ 
„Die eigene Kultur ist etwas, das den Leuten nahe ist und ich glaube, dass man 
da etwas machen kann, das die Kinder unmittelbarer interessiert“ (Exp_6) 
Kinder sollen sich nicht nur in ihrer Lebenswelt zurechtfinden, sondern auch in ihrer 
Kultur. Dies ist für alle Befragten ein wichtiger Punkt, auf den sie näher eingehen und 
der auch bei der Kritik des aktuellen Kinderprogramms Eingang findet. So formuliert ein 
Experte im Hinblick auf die Inhalte der Kindersender:   
 „Da muss man sich fragen, was das eigentlich mit einem Kind in Friedrichshain 
oder in Kreuzberg oder in Frankfurt zu tun hat, die eine andere Realität haben. 
Die kriegen dann etwas, das ist für die ungefähr genauso fantastisch, wie wenn 
Erwachsene >Shrek< gucken. Das bildet nur sehr oberflächlich die konkreten 
Probleme ab.“ (Exp_5) 
An diesem Beispiel wird deutlich, dass die eigene Kultur nicht als ein abstraktes Kon-
strukt gesehen wird, sondern ganz konkret in verschiedenen Situationen zu finden ist. 
Die Beschäftigung mit kulturspezifischen Eigen- und Besonderheiten ist für die Exper-
ten vor allem vor dem Hintergrund der Globalisierung relevant. Bevor Kinder zu Welt-
bürgern erzogen werden, bräuchten sie eine „kulturelle Heimat“, wie es einer der Be-
fragten nannte. Dies bestätigt auch ein weiterer Produzent: 
„[…] Das hat ja auch was mit kultureller Identität zu tun. Natürlich haben Kinder 
heute in einer globalisierten Welt auf alles Zugriff, also auf die ganze Welt, was 
ja auch toll ist, aber sie wachsen ja in einer regionalen speziellen Umgebung 
auf und die müssen sie ja auch spiegeln.“ (Exp_7) 
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Der Begriff der „kulturellen Identität“ wurde im Verlauf der einzelnen Interviews mehr-
fach verwendet, die Explikation fehlte aber.   
Wie bereits geschildert, entsteht nach Mead die Identität, auch die kulturelle, aus der 
Dialektik eines „I“ und eines „me“ und ist damit Bestandteil der Sozialisation (vgl. Kapi-
tel 4.2.1). Davon ausgehend kann die kulturelle Identität als das Bewusstsein eines 
Individuums definiert werden, ein Teil einer kollektiven Einheit zu sein, die sich durch 
spezifische Merkmale wie Kultur oder Sprache von anderen Gemeinschaften unter-
scheidet (vgl. Hillmann 2007: 431). Die kulturelle Identität umfasst auch Elemente wie 
Regeln, Normen und Orientierungen, die nach Ansicht der Interviewten durch in 
Deutschland produzierte Animationsserien zum Ausdruck gebracht werden können und 
sollten.  
Die besondere Herausarbeitung dieses Themas zog sich durch alle Interviews und 
hängt vor allem mit der Stellung deutscher Produktionen im Animationsbereich auf dem 
bestehenden Markt zusammen. Der Animationsfilm ist keineswegs ein globalisiertes 
Produkt, wie es der erhebliche Einfluss von Walt Disney auf den gesamten Bereich 
vermuten lässt, vielmehr gibt es kulturelle Unterschiede in der Formsprache, Erzähl-
weise oder Gestaltung. Aus diesem Grund wird der Animationsfilm als ein spezifischer 
Teil der Kultur angesehen, der aber nach dem Empfinden der Experten in Deutschland 
nur unzureichend gefördert wird (siehe Kapitel 8.4.4 und 8.4.5).    
8.4.2.4 Vermittlung von ethisch-normativen Maßstäben 
Die Hilfe, die eine Animationsserie bei der Ausformung ethisch-normativer Maßstäbe 
bieten kann, wird vergleichsweise selten angesprochen. Zwei der sieben Befragten 
sprechen die Vermittlung von Werten explizit an. Ein Experte formuliert dies wie folgt:  
„Und dann ist es ganz wichtig, finde ich, dass man Werte vermittelt, bei Kin-
dern, also dafür sind diese Serien, nicht nur Serien sondern auch allgemein 
Filme, sehr passend.“ (Exp_2) 
Nach Ansicht des Regisseurs ist die Wertevermittlung eine der wichtigsten Aufgaben 
von Filmen und Serien, die für Kinder produziert werden. Die übrigen Befragten nen-
nen die Ausformung von ethisch-normativen Maßstäben zwar nicht explizit als eine 
Funktion des Animationsfilms, die sie in ihrer beruflichen Tätigkeit beachten, dennoch 
werden konkrete Werte benannt, die die Animationsserien durch ihren Handlungsver-
lauf implizieren. Auch dem Kinderkanal der öffentlich-rechtlichen Sender wird in diesem 
Zusammenhang konstatiert, für gewisse Werte zu stehen: 
„Wenn man als Erwachsener seinem Kind öffentlich-rechtliches Fernsehen zei-
gen will, das steht ja für bestimmte Werte, dann wird der KiKa eingeschaltet.“ 
(Exp_5)  
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In seiner Selbstbeschreibung konzentriert sich der Kinderkanal vorwiegend auf die Be-
tonung von Toleranz und Freundschaft. Ein Produzent, der aktuell mit einer Serie im 
KiKA vertreten ist, spricht darüber hinaus weitere Werte an, die das positive Wertekli-
ma der Kindersender unterstützen: 
„Die Kinder sollen was über Gerechtigkeit lernen und über Mitmenschlichkeit – 
teilen und zufrieden sein, auch wenn man nur mal die Hälfte hat. Das gehört  
alles zu den kleinen Botschaften, die unsere Serie verbreitet.“ (Exp_6) 
Die Ausführungen lassen vermuten, dass es innerhalb der Animationsserie (und dem 
Kinderfernsehen) eine Pluralität an Wertvorstellungen gibt, die durch den Einfluss ver-
schiedener Akteure wie dem Produzenten, Regisseur, Animationsfilmer und dem Sen-
der als Auftraggeber entsteht (vgl. auch Jarvie 1971: 213ff.). 
8.4.2.5 Pädagogische Funktionen, Bildung und Lernen 
Anders als in den Anfängen des Kinderfernsehens in Deutschland sind die Kindersen-
der aus heutiger Sicht keine pädagogisch intendierten Programme mehr, die mit „erho-
benen Zeigefinger“ ihren Bildungsauftrag erfüllen, vielmehr entsprechen die Inhalte 
mehr den Bedürfnissen und Präferenzen der Kinder. Erzieherische Bestrebungen sind 
zwar noch immer vorhanden, diese werden aber anders umgesetzt.    
Nach Ansicht der Experten ist diese Entwicklung aber nicht abgeschlossen und kann 
zu Hindernissen in der Arbeit führen: 
„Das Erzieherische ist immer so ein Totschlagargument, gerade die jüngeren 
Redakteure meiden das Didaktische, oder den Vorwurf des Didaktischen, wie 
der Teufel das Weihwasser. Wenn man mit älteren Redakteuren spricht, die 
sagen ganz offen, dass das Teil ihres Sendeauftrags ist. Nun sind wir als Pro-
grammanbieter in diesem Spannungsfeld. Der eine sagt das, der andere sagt 
das, also man kann auch im Kaffeesatz lesen. Ich denke, ein didaktischer An-
spruch ist immer drin, es ist immer nur die Frage, wie er verpackt wird. Der gro-
ße erhobene Zeigefinger, wie man ihn noch aus den 60/70er Jahre kennt, mit 
dem kann man heute keinen Blumentopf mehr gewinnen, das ist glaube ich al-
len klar.“ (Exp_1)  
Die hier genannte Meinung spiegelt sich in fast allen Interviews wider. Auch wenn er 
nicht mehr vordergründig sein sollte, der pädagogische Anspruch ist dennoch auf die 
ein oder andere Weise vorhanden, was sich auch von dem Bildungsauftrag der öffent-
lich-rechtlichen Sender ableiten lassen könnte. Er umfasst die Wissens- und Kultur-
vermittlung genauso wie die Wertevermittlung. Unter den von den interviewten Perso-
nen genannten Stichpunkten wie „Lernen“ oder „Didaktik“, die diesen pädagogischen 
Anspruch implizieren, fallen vor allem die schon bereits vorgestellten Funktionen, die 
Animationsserien für Kinder aufgreifen.  
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So kann „Lernen fürs Leben“, wie es ein Experte genannt hat (Exp_6), sowohl aus ei-
ner pädagogischen Sicht sinnvoll sein, als auch unter dem Stichpunkt der Bereitstel-
lung von Orientierungsangeboten.  
Neben diesem Standpunkt kristallisierte sich für zwei der Befragten eine andere Sicht-
weise heraus. Sie sahen die Herausarbeitung der erzieherischen Komponente durch-
aus kritisch: 
„Aber ich finde, dass Animationsfilme auch mal zweckfrei sein können, ohne 
das die große Botschaft mit dem Holzhammer daher kommt, sondern dass man 
einfach Spaß daran hat.“ (Exp_4)  
Wie sich zeigt, ist Unterhaltung für die Experten ein wichtiges Merkmal für Animations-
filme oder -serien. Die unterschiedlichen Aspekte sollen im Folgenden näher erläutert 
werden. 
8.4.2.6 Unterhaltung 
Kinder suchen in Animationsserien vor allem Unterhaltung, wie verschiedene Studien 
konstatieren (vgl. Kapitel 4.3). Aus Produzentensicht hingegen lassen sich zwei Per-
spektiven differenzieren.  
Zum einen kann Unterhaltung im Vordergrund der Formate stehen, um den Bedürfnis-
sen und Erwartungen der Zielgruppe gerecht zu werden.  
„Ich möchte Leute auf einem hohen Niveau unterhalten mit den Produkten, die 
wir machen. Ich glaube, das ist der Anspruch den wir haben, den wir in den 
Projekten auch immer wieder zeigen.“ (Exp_7) 
Die Unterhaltung um der Unterhaltung willen wird als ein „Recht von Kindern“ (Exp_3) 
betrachtet und tritt oftmals als Kritik an aktuellen Formaten auf, die Didaktik in den Vor-
dergrund stellen.   
Auf der anderen Seite stellen die Experten eine Interdependenz zwischen den einzel-
nen Effekten fest. Um Werte, Normen, Handlungsalternativen und Identifikationsmög-
lichkeiten vermitteln zu können, müssen die Serien unterhalten. Unterhaltung ist also in 
diesem Zusammenhang die Voraussetzung für alle weiteren Wirkungen, die von Ani-
mationsserien ausgehen. Ein Produzent merkt dazu an: 
„Und wenn wir nicht unterhaltsam sind, dann können wir auch nicht unsere Bot-
schaften rüberbringen.“ (Exp_1) 
Letztlich können Animationsserien nicht auf eine einzelne Funktion beschränkt werden, 
viel eher ist von einem Zusammenspiel dieser Merkmale auszugehen. Filmschaffende 
und Auftraggeber haben ein klares Bild davon, was sie vermitteln wollen. Auf der ande-
ren Seite nehmen Kinder als aktive Rezipienten nicht jedes Angebot an, sondern ent-
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scheiden individuell über deren Mehrwert für eigene Vorstellungen. Einer der befragten 
Experten fasst diesen Themenkomplex wie folgt zusammen: 
„Dann ist die Frage, wie man die [Serie; T.N.] vollpacken will, wie groß der Un-
terhaltungsprozentsatz sein soll, wie groß der Bildungsanteil sein soll, man 
kann das ja ganz leicht überfrachten. Man muss sich über die Sprache, die man 
mit den Kindern sprechen will, klar werden. Am besten ist für mich natürlich 
immer so eine Kombination aus allem.“ (Exp_2) 
Dieser Regisseur plädiert, wie die meisten der befragten Personen, für eine Kombinati-
on der verschiedenen möglichen Funktionen. Damit kommen die Experten den Bedürf-
nissen und Wünschen der Zielgruppe entgegen, denn Kinder suchen in Animationsse-
rien zwar einerseits gezielt nach Unterhaltung, Entspannung und Spannung, anderer-
seits werden aber auch „Anregungen für die Ausformung von Persönlichkeitsfacetten 
und die Bewältigung von Alltagsanforderungen“ (Theunert/Schorb 1996: 77) wahrge-
nommen. Die gestalterische Umsetzung der Animationsserie, die nachfolgend be-
schrieben wird, ist in diesem Zusammenhang von besonderem Interesse, da schon 
Kinder auf deren Qualität achten.  
8.4.3 Relevante Merkmale bei der Gestaltung von Animationsserien 
Animationsserien können, wie dargestellt, eine Vielzahl an Funktionen für Kinder über-
nehmen: Sie geben Möglichkeiten zur Identifikation und Orientierung, vermitteln Werte, 
haben pädagogische Ansprüche und bieten Unterhaltung. Darauf aufbauend stellt sich 
die Frage, wie diese Leistungen adäquat umgesetzt werden können. Gerade Animati-
onsfilme und -serien unterliegen im hohen Maße den Vorstellungen und der Phantasie 
ihrer Produzenten. Umso interessanter sind die Prämissen in Form, Inhalt und künstle-
rischer Gestaltung, die sie in ihren entwickelten Serien bedenken. 
Abhängig sind diese Merkmale allgemein von verschiedenen Faktoren, die mit der Art 
und Weise der Ausstrahlung der Serien zusammenhängen. Der Sendeplatz der Anima-
tionsserien und die spezifische Zielgruppe, die zu der vorgegebenen Zeit angespro-
chen werden soll, haben einen großen Einfluss auf die noch näher zu erklärenden Ge-
staltungselemente. Ein Experte nennt als Beispiel Formate, die für das „Sandmännch-
hen“ produziert werden. Diese Serie zeichnet sich dadurch aus, dass sie für viele Kin-
der ein festes Ritual vor dem Zubettgehen darstellt, weswegen auch die gezeigten kur-
zen Animationsfilme in ihrer „Dramaturgie sehr flach sein [müssen]. Die Konflikte dür-
fen nicht so ausgeprägt sein, sie dürfen nicht zu stark sein. Die Kinder dürfen sich nicht 
aufregen“ (Exp_1).  
Eine weitere wichtige Rolle bei der Entwicklung und Gestaltung spielen die finanziellen 
Mittel, die den Produzenten zur Verfügung stehen. So ist von der verwendeten Anima-
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tionstechnik bis hin zur Komplexität einer Geschichte alles vom bereitgestellten Budget 
abhängig, oder wie es ein Interviewpartner formuliert:  
„Es nützt einem nichts, ein erzählerisches Anliegen zu haben und das dann in 
einer Ästhetik umsetzen zu wollen, bei der ich mir dann die technische Umset-
zung am Ende nicht leisten kann, weil es für so ein Projekt keinen Markt gibt, 
der groß genug ist für die Finanzierung.“ (Exp_5) 
Am Beispiel von inhaltlichen, formalen und künstlerisch-ästhetischen Prämissen sollen 
die Meinungen der Experten hinsichtlich der Gestaltung einer Animationsserie bespro-
chen werden.  
8.4.3.1 Inhaltliche und formale Gestaltung  
Vergleicht man die Aussagen der einzelnen Befragten, fällt der starke Fokus auf die 
inhaltliche Gestaltung der Animationsserien auf. Die Geschichte steht im Vordergrund 
der Arbeit, da durch sie die einzelnen genannten Funktionen transportiert wird. Sie ist 
gleichzeitig die Basis für alle weiteren gestalterischen Überlegungen. So wird bei-
spielsweise die verwendete Animationstechnik auf die Geschichte abgestimmt. Diese 
Interdependenzen werden in einem Zitat eines Regisseurs ersichtlich: 
„Die Idee wird nicht besser, wenn ich die optisch wahnsinnig aufblase und 
sonstwas für Hintergründe mache und Figuren mit Schatten, Lichtspiegelungen 
und mit Effekten und allem möglichen Käse.“ (Exp_2)  
Inhaltlich sind des Weiteren die Besonderheiten eines Serienkonzeptes zu beachten. 
Ein relevantes Charakteristikum ist dabei die repetitive Grundstruktur von Animations-
serien. Sie werden nicht nur in einem regelmäßigen Turnus im Fernsehen ausgestrahlt, 
ob täglich oder wöchentlich, sie setzen auch bei ihren Geschichten auf Wiederholun-
gen und arbeiten mit Basiselementen, die in den einzelnen Folgen immer wieder auf-
gegriffen werden, was einer der Experten wie folgt beschreibt: 
„Animationsserien sind ja nichts anderes als eine Aneinanderkettung von Ge-
schichten oder ein Pool von Geschichten, die innerhalb einer definierten Welt 
mit einer definierten Anzahl von Figuren und einer Figurenkonstellationen er-
zählt werden“ (Exp_5) 
Für einen anderen Befragten gehört diese Wiederholung zu dem Grundkonzept der 
von ihm produzierten Serie. Er sieht dafür zwei Gründe: zum einen ermöglicht die Wie-
derverwendung von Handlungselementen eine kostengünstigere Produktion. Zum an-
deren basiert diese Struktur auf den persönlichen Überlegungen und Beobachtungen 
hinsichtlich des Rezeptionsverhaltens von Kindern:  
„Das gute war […], dass wir gesehen haben, dass das bei den Kindern unheim-
lich gut ankommt. Die mögen das, wenn sich Sachen wiederholen.“ (Exp_6) 
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Die Wiederholungen in einer Serie haben für die Rezipienten einen formalen „Ritual-
charakter“ und vermitteln Beständigkeit und Sicherheit in der jeweiligen Lebensphase 
des Kindes (vgl. Rogge 2007: 52). 
Die Vorlagen, die für die Entwicklung einer Animationsserie verwendet werden, können 
unterschiedlicher Natur sein. Oft dienen Kinderbücher als Grundlage für die Serie, da 
sie den Vorteil haben, schon an eine bestimmte Zielgruppe gerichtet zu sein und somit 
Thematiken aufgreifen, die für Kinder relevant sind: 
„Das ist so eine Summe von Beweggründen, wo wir sagen >Das ist ein Kinder-
stoff, der auch taugt<, wobei ich natürlich dazu sagen muss, wenn wir Stoffe 
entwickeln, die auf der Grundlage von Kinderbüchern gemacht sind, dann ha-
ben die schon einen Formungsprozess und Selektionsprozess durchlaufen.“ 
(Exp_1)  
Wichtig ist, unabhängig von der Quelle der Inspiration, immer die Fokussierung auf die 
RezipientInnen und die Übereinstimmung des Stoffes mit den Lebenserfahrungen und 
-welten der Kinder, um die Möglichkeit der Orientierung und Identifikation bieten zu 
können.  
Die Wiederholungstruktur ist ein Merkmal, das sowohl aus inhaltlicher als auch aus 
formaler Sicht relevant ist. Darüber hinaus sind aus Sicht der Experten noch weitere 
formale Gestaltungsmittel bei der Produktion von Animationsserien für Kinder zu be-
achten.  
So wurde die „kindgemäße“ Verarbeitung der Stoffe von drei befragten Experten expli-
zit angeführt. Was darunter im Einzelnen verstanden wird, ist von Fall zu Fall unter-
schiedlich und auch im wissenschaftlichen Kontext lässt sich keine allgemeingültige 
Definition finden. Die oft diskutierte Wirklichkeitsnähe der Geschichten zum Alltag der 
Kinder könnte unter eine „kindgemäße“ Gestaltung fallen, ebenso wie die Einnahme 
einer kindlichen Perspektive. In den Interviews wurden in diesem Zusammenhang auch 
eine ruhige, flache Erzählweise und Dramaturgie genannt: 
„Aber was man eben beobachten kann, wenn man sich mit Kindern solche Fil-
me anschaut und dann eben auch mal zwischendurch solche ruhigeren Sachen 
kommen, ich sag mal in Anführungsstrichen >kindgemäß<, dass die bei Kin-
dern ganz gut funktionieren. Die fahren dann auch irgendwann runter und pas-
sen sich diesem Rhythmus an. In dem Zusammenhang liegt es auch an uns, 
welchen Rhythmus wir den Kindern aufzwängen.“ (Exp_2) 
An diesem Beispiel wird deutlich, dass dem Bewusstsein für „kindgemäße“ Inhalte oft 
die subjektiven Modelle von Kindheit und Medienrezeption zugrunde gelegt werden. 
Und auch für den KiKA, der die Animationsserien aus deutscher Produktion ausstrahlt, 
ist dieses Merkmal für alle Formate handlungsleitend und somit Teil des Leitbildes. Wie 
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bei dem vorangestellten Zitat deutlich wird, resultiert diese Prämisse aus der Verant-
wortung gegenüber der Zielgruppe, so auch bei dem Sender. Eine wichtige Vorausset-
zung, um „kindgemäße“ Serien zu konzeptualisieren und damit die RezipientInnen we-
der zu über- noch zu unterfordern,27 sieht einer der Befragten in der Kenntnis über die 
diversen von Kindern zu bewältigenden Entwicklungsaufgaben:  
„Ich glaube, das Wichtige ist, dass man Ahnung hat von den Entwicklungsauf-
gaben, die Kinder einfach so in ihrer Menschwerdung haben und das man da-
rauf auch Rücksicht nimmt. Ich finde es schwierig, wenn Kinder unterfordert 
werden. Also lieber etwas überfordern als unterfordern.“ (Exp_4) 
Neben diesen formalen Aspekten, die bei der Arbeit zu beachten sind, spielen auch die 
ästhetischen Prämissen eine große Rolle, die nachfolgend im Vordergrund stehen.  
8.4.3.2 Künstlerisch-ästhetische Ansprüche 
Würde man mit Adorno und der Kritischen Theorie argumentieren, so müsste allen 
filmischen Erzeugnissen, darunter auch dem Animationsfilm als Trivialformat, jeglicher 
künstlerischer Anspruch abgesprochen werden. Doch gerade für den Animationsfilm 
könnte konstatiert werden, dass er sich durch sein hohes künstlerisches wie kreatives 
Potenzial auszeichnet (vgl. Kapitel 3).  
Einer der Experten betont seine Absicht, „große Kunst auch für die Kleinen“ (Exp_3) 
umsetzen zu wollen. Weiterhin spricht er in diesem Kontext von der „Gegenwart von 
wahrhaftigem Geist, mit dem man sich verbinden kann“, was gewisse Parallelen zu der 
Definition von Walter Benjamin in seinem Aufsatz „Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit“ (1963) aufweist, der die für traditionelle Kunstwerke 
charakteristische Aura als „Gegenwart eines nicht Gegenwärtigen“ (zitiert nach Adorno 
1999: 205) beschreibt. Wie setzen die Befragten diese Prämisse im speziellen Fall 
einer Kinderanimationsserie um?  
Einstimmig erklären die Interviewten, dass das künstlerisch-ästhetische Konzept bei 
jeder Serie von neuem ausgehandelt wird und von der jeweiligen inhaltlichen Gestal-
tung und Thematik abhängig ist. Ein Regisseur, der im Rahmen der Studie befragt 
wurde, antwortete auf die Frage nach seinen künstlerischen Vorstellungen wie folgt: 
„Ein Credo an die Gestaltung habe ich nicht. [...] Regie führt man immer in der 
gleichen Art und Weise: man versucht, die Filmidee umzusetzen, egal, wie jetzt 
die Figuren oder die Gestaltung ist. Die kann einem als Regisseur gefallen, 
bestenfalls, aber es kann auch passieren, dass man da gar nicht mitgeht. Aber 
                                               
27
 Dass die ausgestrahlten Serien und Sendungen des Kinderkanals die Kinder nicht ernst 
nehmen würden und sie damit eher unterfordern, ist eine häufig genannte Kritik. 
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das ändert ja nichts an der Geschichte, die umzusetzen ist. Das ist so, als wenn 
man mit Schauspielern arbeitet, die man eigentlich nicht mag, die aber in die 
Geschichte passen, dann versucht man das auch professionell. Das Ergebnis 
ist wichtig, was da rauskommt. Insofern bin ich da verhältnismäßig schmerz-
frei.“ (Exp_2) 
Auch in diesem Zitat wird der Zusammenhang zwischen Inhalt und künstlerischer Aus-
gestaltung betont. Ein spezifischer künstlerischer Stil, der unabhängig von der Serie 
immer wieder Verwendung findet, wird von den wenigsten verfolgt, vielmehr steht ein 
ansprechendes, oft auch kindgemäßes Design im Vordergrund. Dass die Mehrheit der 
Experten keine nähere Beschreibung ihrer Vorstellungen hinsichtlich der ästhetischen 
Gestaltung bietet, könnte an der Herausforderung für die Befragten in der Interviewsi-
tuation liegen, ihr künstlerisches Wissen zu theoretisieren und zu kommunizieren.28 
Einer der Befragten konkretisiert seine ästhetischen Annahmen, indem er seine Arbeit 
unter den Anspruch der Reduktion und Abstraktion stellt. In Abgrenzung zum aktuellen 
Trend, den der Animationsfilmer in realistischen Ausführungen sieht, wolle er mit seiner 
Prämisse eine aktive Rezeption ermöglichen: 
„Ja, meine ästhetische Prämisse ist Reduktion und Abstraktion. Da glaub ich 
ganz fest dran, aus den unterschiedlichsten Gründen. Erst einmal denke ich, 
dass Abstraktion die Basis ist, dass das Publikum aktiv involviert sein kann 
durch den abstrakten Rahmen, das man ihnen Raum lässt. Dann auch unter 
ökonomischen Gesichtspunkten ist abstraktes sozusagen billiger. Und auch aus 
künstlerischen, ästhetischen Gesichtspunkten, für mich ist das Bild ganz fertig, 
wenn nur noch die relevanten Teile mit drin sind.“ (Exp_3)   
Die Ökonomisierung, die den Prozess der Entwicklung und Produktion einer Animati-
onsserie beeinflusst, wird hier wieder Rechnung getragen. Ähnlich sieht es bei Überle-
gungen zu der für ein Projekt geeigneten Animationstechnik aus. Die einzelnen techni-
schen Verfahren unterscheiden sich in ihrem zeitlichen, finanziellen sowie personalen 
Aufwand. Auch im Unterschied zum Realfilm fallen diese Merkmale ins Gewicht, be-
sonders aus der Sicht der Sender und Auftraggeber, wie ein Experte berichtet: 
„Die ARD-Sender ziehen sich seit ungefähr 2010/2011 sukzessiv aus dem Ge-
samtbereich der Animation zurück. Und selbst wir wurden schon angesprochen, 
ob wir uns für [Serienname] nicht vorstellen könnten, Realfilm zu machen oder 
eine Mischform Real/Animation.“ (Exp_1) 
Der Animationsbranche kommt damit die Aufgabe zu, sich gegen den Realfilm zu be-
haupten, was, wie dieses Beispiel verdeutlicht, immer schwieriger wird.  
                                               
28
 Oft wurde die Antwort auf die Frage nach ästhetischen und künstlerischen Vorstellungen mit 
Einleitungen wie „Schwer zu beantworten“ oder „Das ist eine sehr theoretische Frage“ be-
gonnen.     
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Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass ökonomische Zwänge einen nicht 
unerheblichen Einfluss auf die individuellen künstlerisch-ästhetischen Vorstellungen 
und deren Umsetzung haben. Auch im Hinblick auf den Verkauf und die Vermarktung 
der Animationsserien müssen diese beachtet werden. Nichtsdestotrotz äußerten nahe-
zu alle Befragten ihre Präferenz für innovative und originelle Stoffe, die sich im Gegen-
satz zu konventionellen Serien oft erst auf dem Markt behaupten müssen. Auf diesen 
Aspekt soll im Weiteren eingegangen werden. 
8.4.3.3 Vielfalt, Innovation und Originalität 
Bei den vorangestellten Gestaltungselementen einer Animationsserie ist den Experten 
mehrheitlich die Nutzung der vielfältigen Möglichkeiten, welche die Animation bereit-
hält, wichtig: 
„Mir ist aber auch wichtig, dass es nicht immer das gleiche ist, was man schon 
seit Jahrzehnten kennt. Was Neues ist etwas, was wir gerne haben. Was Neu-
es, im Idealfall noch nicht gesehene Bilder, das ist wirklich der Idealfall für eine 
Serie für kleine Kinder. Wir wollen schon originell sein und unverwechselbar.“ 
(Exp_6) 
Nicht nur bei der Wahl der Animationstechnik und der künstlerischen Herangehenswei-
se setzen die Befragten auf Vielfalt, auch inhaltliche Aspekte werden unter diese Prä-
misse gestellt. Dabei werden unter anderem Alternativen zum gewohnten Erzählsche-
ma geschaffen, wenn beispielsweise eine Geschichte nicht den erwarteten positiven 
Ausgang hat. Dennoch steht die Verantwortung gegenüber der Zielgruppe bei solchen 
inhaltlichen wie ästhetischen Entscheidungen im Vordergrund. Auch wenn die Befrag-
ten auf zielgruppengerechte Unterhaltung achten, ist die Ausstrahlung solcher Serien 
oft mit einem „Generationskonflikt“ verbunden: Während die Kinder offen für neues 
sind und die vielfältigen Angebote schätzen, stoßen diese Formate bei den Eltern und 
den ProgrammmacherInnen oft auf Kritik:   
„Und so ist das mit [Name einer Serie], das versucht, nicht das Kindchen-
Schema zu bedienen, sondern das versucht, die skurrile Welt der Erwachsenen 
aus Kinderaugen darzustellen und die Kinder dürfen sich sozusagen bei [Name 
einer Serie] permanent über die Erwachsenen lustig machen. Und das führt auf 
der anderen Seite auch zu allergischen Reaktionen auf der Erwachsenensei-
te.“(Exp_3) 
Die von der älteren Generation vertretene Meinung stützt sich vor allem auf eine gene-
relle Ablehnung von Animationsformaten. Kritikpunkte sind dabei die zu starke Kon-
zentration auf Unterhaltung und Gewalt, die technische Gestaltung in Form von zu vie-
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len Schnitten und zu schnellen Kamerabewegungen und das Fehlen eines pädagogi-
schen Wertes.29 Besonders neuere Serien werden im Gegensatz zu Sendungen, die 
Eltern noch aus ihrer eigenen Kindheit kennen und die nostalgisch aufgewertet sind, 
aus diesen Gründen negativ bewertet (vgl. Bachmann 2007: 42). Diese Vorwürfe kön-
nen angesichts der Aussagen der Experten relativiert werden. Wie gezeigt wurde, le-
gen die befragten Personen bei ihrer Arbeit Wert auf kindgemäße wie auch auf ihre 
Weise pädagogisch intendierte Angebote.   
Neben der Einbeziehung der Wünsche und Prämissen der Zielgruppe ist auch die 
Marktauffälligkeit der Projekte ein wichtiger Faktor, der für die Herstellung innovativer 
Konzepte spricht.  
„Ich denke, das ist das, was uns auszeichnet, dass wir besondere Handschrif-
ten suchen und nicht die „Mainstreamtechniken“ bedienen wollen, dass wir Ge-
schichten aussuchen, die ein bisschen aus dem Rahmen fallen. Das ist einer-
seits eine Chance, weil wenn man sich vom Markt absetzen kann, man auch 
bessere Chancen hat, ein Produkt zu platzieren. Im Umkehrschluss liegt aber 
auch dort genau das Risiko: Wenn man den Mainstream nicht bedient, hat man 
es auch schwerer – gerade wenn man mit dem Fernsehen zu tun hat, wo man 
in der Regel sehr risikoscheu ist, wo man immer auf das sichere Pferd setzt - 
dort eine Redaktion zu überzeugen, da mit zu gehen.“ (Exp_1) 
Diese Aussage eines Geschäftsführers verdeutlicht das Problem, auf das der Großteil 
der Befragten hinweist. Durch die Zusammenarbeit mit dem Fernsehen sehen sich die 
Experten in einem Spannungsfeld zwischen Marktkonformität und ihrer persönlichen 
Innovationsorientierung, die sich in der Abweichung von gängigen Formaten des ge-
genwärtigen Marktes, zeigt. Auf Seiten der RezipientInnen wird diese Abweichung oft 
kontrovers diskutiert, bevor nach Ansicht eines Befragten ein Gewohnheitseffekt auf-
tritt:  
„Ich glaube auch, das trifft für Trickfilmserien zu, aber auch für jede andere kul-
turelle Produktion, dass ein gewisser Gewohnheitseffekt einsetzen muss. Also 
nach einer Zeit ist das nicht mehr so wild, da wird das nicht mehr so kontrovers 
diskutiert. Und die Leute gewöhnen sich da dran und am Ende ist es vielleicht 
so, dass es alle lieben.“ (Exp_6) 
Auf der einen Seite gilt es gemäß der Programmphilosophie des Kinderkanals als wich-
tigsten Auftraggeber für deutsche Produzenten, ein vielfältiges Angebot für die Rezipi-
                                               
29
 Diese Beschreibung von Animationsserien lässt vermuten, dass Eltern dabei eher an Animes 
denken, die in Asien produziert werden und die gerade durch diese Gestaltungsmittel ge-
kennzeichnet sind. Dabei haben diese Formate nur wenig mit den z.B. im KiKA ausgestrahl-
ten Serien gemein.  
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enten zu bieten30 und verschiedene Interessen und Bedürfnisse zu befriedigen. Auf der 
anderen Seite muss für diese Formate die Möglichkeit geschaffen werden, sich gegen 
konventionelle Serien, die durch die Einbeziehung von bekannten Marken kommerziell 
erfolgreich sind, durchsetzen zu können. Hier werfen die Experten den Sendern eine 
geringe Risikobereitschaft vor, die in dem Kapitel zur Einschätzung des aktuellen Kin-
derprogramms näher erläutert wird. Vor der Fokussierung auf Stärken und Schwächen 
des Senders sollen aber die Produktionsbedingungen, die sich für die Produzenten 
ergeben, Beachtung finden. 
8.4.4 Produktionsbedingungen aus der Sicht der Produzenten 
Bevor eine Animationsserie im Fernsehen zu sehen ist, durchläuft diese einen langen 
Prozess der Produktion, der sich allgemein in zwei Phasen aufteilt: Die Konzeption der 
Serie, von der Idee bis hin zur Abnahme des Konzepts von Seiten des Senders steht in 
der ersten Phase im Vordergrund. Die zweite Teilphase bezieht sich auf die Herstel-
lung im eigentlichen Sinne, die gerade bei Projekten im Animationsbereich aufgrund 
der technischen Umsetzung über einen längeren Zeitraum hinweg läuft, und die ge-
wöhnlich mit der Auswertung durch das Fernsehen endet (vgl. Zabel 2008: 62).   
Die Produktion von Animationsfilmen und -serien ist in Deutschland von der Förderung 
verschiedener Institutionen abhängig. Ökonomische Faktoren haben somit einen gro-
ßen Einfluss auf die Herstellung und wirken oft restriktiv auf diesen Prozess. Einerseits 
haben die Produzenten und Produzentinnen des Animationsbereichs, wie bereits be-
schrieben, künstlerische Ideen und Vorstellungen, die sie verwirklichen wollen. Ander-
seits agieren die Produzenten als Akteure auf einem Markt, der ihnen den Handlungs-
rahmen in Form von Strukturen und Prozessen vorgibt. Sie müssen sich auf diesem 
Markt positionieren und treten darüber hinaus mit anderen Anbietern in einen Wettbe-
werb. Aus dieser Situation heraus entstehen für den einzelnen Marktakteur sowohl 
Optionen als auch ökonomische Restriktionen.    
Der Weg zur Finanzierung eines Projektes soll kurz umrissen werden, um die Marktsi-
tuation für die Animationsbranche näher zu beschreiben und die genannten Wechsel-
wirkungen zu verdeutlichen. Ebenso sind die Auswirkungen dessen auf die Entwick-
lung der Serie zu betrachten. 
                                               
30Vgl. Programmphilosophie des Kinderkanals, Online: www.kika-presse.de (letzter Zugriff: 
17.07.2013) 
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8.4.4.1 Die Bedeutung ökonomischer Faktoren und finanzieller Förderung 
Nach der Erfahrung aller Befragten ist das Fernsehen, allen voran die öffentlich-
rechtlichen Sender, der wichtigste Partner in Deutschland, um Animationsformate pro-
duzieren zu können. So sind TV-Serien in den meisten Fällen Auftrags- oder Kopro-
duktionen, die durch eine enge Kooperation von Sender und Produktionsfirma gekenn-
zeichnet sind (vgl. Zabel 2009: 61). Die damit einhergehende Sonderstellung des 
Fernsehpartners für die Produzenten beschreibt ein Experte folgendermaßen:  
„Das deutsche Fernsehen ist für uns die wichtigste Erwerbsquelle, das ist quasi 
der Brötchengeber schlechthin, der Schlüssel zum wirtschaftlichen Erfolg und 
zum wirtschaftlichen Überleben. […] Das heißt also, ohne das man das Fern-
sehen auf die eine oder andere Weise ins Boot holt bzw. zieht, kann man in 
Deutschland keine Animationsfilme, insbesondere Serien, produzieren.“ 
(Exp_1) 
Weitere Auswertungsmöglichkeiten außerhalb des Fernsehens, so zum Beispiel die 
Vermarktung durch DVD, Kino oder Internet, sind nur durch Partner im Fernsehbereich 
zu realisieren. In der Regel erhalten die Produzenten, nachdem ihr Konzept für eine 
Serie vom Sender bewilligt wurde, keine Vollfinanzierung, weswegen die volle Höhe 
des Budgets für ein Projekt aus anderen Quellen geschöpft werden muss. Hierfür gibt 
es zwei Möglichkeiten: Zum einen können sich die Produzenten an andere Förderstel-
len in Deutschland wenden. Um diese Förderung zu erhalten, muss oft die Refinanzie-
rung durch weitere Wertschöpfungsstrategien unabhängig vom Fernsehen gewährleis-
tet sein. Auf der anderen Seite werden internationale Partner in Betracht gezogen. Dies 
ist mit zusätzlichen Herausforderungen und Hürden verbunden: 
„Koproduktionsverträge sind sehr kompliziert, da muss man auch die Koopera-
tionsverträge zwischen den Ländern beachten.“ (Exp_7) 
Besonders vor dem Hintergrund, dass die öffentlich-rechtlichen Sender nur eine be-
grenzte Anzahl an in Deutschland hergestellten Animationsserien in Auftrag geben 
oder koproduzieren, sehen die Produzenten deren dargelegte Sonderstellung im Fi-
nanzierungsprozess durchaus problematisch.  
8.4.4.2 Auflagen und Hindernisse bei der Produktion von Animationsserien 
Unternehmen, die Animationsserien für das Fernsehen herstellen, sind nicht als reine 
Dienstleister zu sehen. Sie sind natürlich maßgeblich für die kreativen Aufgaben der 
Projektentwicklung und -entstehung verantwortlich. Dennoch haben die Produzenten 
meist ein begrenztes Selbststeuerungspotenzial, da von ihnen der Rahmen in Form 
von Vorgaben und Auflagen schon vor der eigentlichen Produktion beachtet werden 
muss.  
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„Es gibt Auflagen bei der Umsetzung, wenn man mit Partner zusammenarbei-
tet, vor allem mit verantwortlichen Partnern, wie zum Beispiel den öffentlich-
rechtlichen Institutionen, die haben ja sozusagen auch einen Bildungsauftrag 
und müssen schauen, dass Zielgruppengerechtes gesendet wird, gerade im 
Kinderbereich. Da gibt es natürlich eine Reihe von Auflagen, an die man sich 
halten muss. […] Aber am Ende ist es im Idealfall eine verantwortliche Zusam-
menarbeit zwischen denen, die Geschichten entwickeln und der Redaktion.“ 
(Exp_3) 
Das vorangestellte Zitat eines Animationsfilmers verdeutlicht, dass die Ideen der Pro-
duzentInnen vor allem mit den Leitideen des Kinderkanals in Einklang gebracht werden 
müssen. Die kindgemäße Ausgestaltung der Animationsserie wird in jeder Phase der 
Entwicklung und Produktion, von der Umsetzung der Geschichte bis zur Feinabstim-
mung, durch die Redakteure und Redakteurinnen des Senders kontrolliert, auch der 
Bildungsauftrag der öffentlich-rechtlichen Sender wird dabei beachtet.  
Die Redaktion nimmt nicht nur eine Kontrollfunktion ein, sie hat auch ein Mitsprache-
recht bei dramaturgischen, formalen und künstlerischen Fragen und kann Änderungen 
vornehmen. Diese beziehen sich nicht nur auf den Anspruch, qualitative und kindge-
rechte Formate zu produzieren, sondern können sich ebenso aus den persönlichen 
Präferenzen der Redakteure ergeben, wie ein Produzent berichtet: 
„Also erstmal hat jeder Fernsehredakteur seinen eigenen Geschmack und es 
kann sein, dass ihm das einfach nicht gefällt. Dann muss man es ändern. Es 
kann aber auch sein, dass es handfeste Gründe gibt, dass das nicht ins Pro-
gramm passt. Was weiß ich, sind beleidigende Äußerungen oder für Kinder 
nicht geeignete Sachen dabei, das kann ein Redakteur in der Regel besser be-
urteilen als wir.“ (Exp_6) 
Darüber hinaus sind Auflagen denkbar, die sich auf spezielle kulturelle Gegebenheiten 
beziehen, besonders im Falle einer internationalen Auswertung. Vor diesem Hinter-
grund schätzt einer der befragten Experten das Mitspracherecht der Redakteure und 
Redakteurinnen angesichts des Anteils der Finanzierung, der durch den Sender ge-
währleistet wird, als zu hoch ein.  
Neben den Auflagen die Gestaltung der Serie betreffend benennen die befragten Ex-
perten weitere Hindernisse und Zwänge, mit denen sie sich in ihrer beruflichen Tätig-
keit konfrontiert sehen. Eines der Probleme liegt in den quantitativen Anforderungen 
des Senders:  
„Dieses Entstehen von Serien hat ja damit zu tun, dass es fernsehtauglich sein 
muss. Früher bestand eine Serie aus 12 Teilen, das war dann schon eine Serie. 
Inzwischen ist das so, durch den Moloch Fernsehen, durch die Sendegier sag 
ich mal, dass eine Staffel jetzt schon 24 Teile hat.“ (Exp_2) 
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Während dieser Regisseur die „Massenproduktion“ kritisch sieht und die Verantwor-
tung dafür beim Fernsehen sucht, nimmt ein weiterer Experte eine andere Perspektive 
ein. Er sieht ein Problem darin, dass zum einen die Sender ihr Programm nur mittelfris-
tig planen würden und dann auf neue Formate setzen, während die sonstige Auswer-
tung, etwa in Form von DVDs, wiederum auf große Mengen abzielt. Dadurch würde ein 
Interessenkonflikt zwischen Produzent, Sender sowie Förderern und Partnern entste-
hen.   
8.4.5 Bewertung des aktuellen Kinderfernsehens 
Der KiKA ist zwar nicht der einzige Kindersender in Deutschland, doch nimmt er für die 
befragten Produzenten eine Sonderstellung ein, da er als Zusammenschluss der öf-
fentlich-rechtlichen Sender auch deutsche Produktionen fördert und damit einer der 
wichtigsten Auftraggeber ist. Im Gegensatz dazu haben die privaten Sender wie Super 
RTL oder Nickelodeon, wie bereits in Kapitel 3.5 beschrieben, keine deutschen Anima-
tionsserien im Programm. Vor diesem Hintergrund sind die persönlichen Meinungen 
der Befragten zum Kinderkanal von besonderem Interesse, da sie als Marktakteure 
den KiKA aus einer anderen Perspektive betrachten als etwa die RezipientInnen oder 
die Programmverantwortlichen des Senders selbst. Alle Experten hatten eine konkrete 
Meinung zum Kinderprogramm, wobei sowohl die Stärken als auch die Schwächen 
beachtet wurden. Auffällig war die Darstellung von Stärken überwiegend an Einzelfäl-
len, wohingegen negative Kritik, die in der Argumentationsstruktur eindeutig größeres 
Gewicht hatte, am Sender allgemein und an den Bedingungen für deutsche Animati-
onsproduzenten und -filmer festgemacht worden ist. Dies soll im Weiteren anhand ver-
schiedener Aussagen konkretisiert werden.    
8.4.5.1 Positive Einschätzungen der Kindersender 
Die positiven Einschätzungen bezüglich der Kindersender sind wenig systematisiert 
und betrafen ausschließlich den KiKA. Hier gibt es keine großen Übereinstimmungen 
zwischen den Befragten, dennoch lassen sich einzelne wichtige Punkte herausarbei-
ten.  
Positiv hervorgehoben wurde der Versuch des KiKAs, eine Balance zwischen den ver-
schiedenen zielgruppenspezifischen Angeboten zu erzielen und damit eine Anpassung 
an das Zuschauerverhalten zu gewährleisten. Das ist gemäß ihrer Selbstbeschreibung 
und der Darlegung der Programminhalte ein wichtiges Anliegen des Senders (vgl. auch 
Kapitel 3.3). Auch das positive Werteklima und die Möglichkeiten der Identifikation mit 
den Charakteren der Serien werden als Stärke des KiKas genannt.  
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Wie bereits erwähnt, gehen die interviewten Personen dabei im Großen und Ganzen 
von einzelnen Serien aus, die sie mit positiven Attributen versehen: 
„Natürlich gibt es auch tolle Sachen, es gibt auch manche tolle Sachen, an de-
nen man gar nicht vorbeigehen kann, die setzen sich dann schon von allein 
durch.“ (Exp_6) 
Aus diesen Ausführungen kann geschlossen werden, dass die Bemühungen des Kin-
derkanals, seiner Zielgruppe ein angemessenes Angebot zu präsentieren, von einigen 
der Experten anerkannt werden. Dazu zählt für einen Produzenten außerdem die im 
Vergleich zu den Anfängen der Kindersender wachsende Bedeutung von unterhalten-
denden Sendungen, die zwar nicht mit einer vollständigen Zurückstellung der pädago-
gischen Intention einhergeht, aber mit einer anderen Art der Vermittlung: 
„Das hat ja auch immer so einen Beigeschmack: >Das ist öffentlich-rechtlich, 
das klingt so nach Didaktik und da muss man was lernen<. Aber nein, das kann 
auch Spaß machen, das kann ja auch trotzdem gut sein. Das ist ja eine Be-
hauptung, dass das langweilig ist.“ (Exp_5)     
An dieser Aussage wird zudem deutlich, dass dem öffentlichen Bild des Kinderkanals 
und der öffentlich-rechtlichen Sender im Allgemeinen, nicht zugestimmt wird. Zwei der 
sieben interviewten Personen wiesen darüber hinaus explizit auf die im positiven Sinne 
einzigartige Stellung der öffentlich-rechtlichen Sender für die Finanzierung von Anima-
tionsfilmen und -serien hin.  
„Genauso falsch ist es zu behaupten, dass die deutschen Sender nichts für die 
Animation tun. Die Öffentlich-Rechtlichen sind unsere größten Partner. Wenn 
es die nicht geben würde, würde gar keine Animation in Deutschland stattfin-
den.“ (Exp_7) 
Dieser Experte geht in seiner Argumentation sogar so weit, von einem Verschwinden 
des deutschen Animationsfilms zu sprechen, wenn die Teilfinanzierung durch die Sen-
der nicht gegeben wäre. Damit unterstreicht er abermals die Relevanz des öffentlich-
rechtlichen Senders für die Animationsbranche in Deutschland. Dass aufgrund der 
schwierigen finanziellen Lage und der mangelnden Förderung von Projekten unter der 
Mehrheit der Befragten dennoch Unzufriedenheit herrscht, wird bei der Analyse der 
Schwächen des Kinderkanals und der anderen Sender ersichtlich. 
8.4.5.2 Negative Einschätzungen der Kindersender 
Die Kritik, die sich aus Sicht der Produzenten anbringen lässt, zielt auf unterschiedliche 
Aspekte des Kinderfernsehens ab. Anders als bei der Nennung der Stärken ist bei den 
Kritikpunkten ein hoher Konsens zwischen den Experten zu erkennen. Am häufigsten 
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finden sich Bemerkungen zu dem Verhältnis von ausländischen und deutschen Serien 
und Produktionen.  
Die Experten kritisieren einstimmig das Ungleichgewicht im Kinderkanal zwischen Ko- 
oder Auftragsproduktionen, die mit deutschen Produzenten verwirklicht werden, und 
den international eingekauften Serien. Während die privaten Sender nur „Abspielstati-
onen für Animationsserien [wären], die nicht aus Deutschland kommen“ (Exp_5), wäre 
die Lage bei den öffentlich-rechtlichen Sender nicht besser: Deutsche Produktionen 
würden nur einen Bruchteil des Programms ausmachen. Das hat negative Auswirkun-
gen für die gesamte deutsche Animationsbranche, wie ein Produzent verdeutlicht: 
„Da könnte man dem Programm vorwerfen, dass wenig riskiert wird und dass 
so wahnsinnig viel im Ausland gekauft wird. Ich sehe mich ja nicht nur als 
Künstler, sondern auch als Geschäftsmann, das ist für mich unter diesem As-
pekt sehr ärgerlich. Weil ich mich auch als Teil der Branche sehe und der Trick-
filmbranche geht es im Moment ausgesprochen schlecht. Das liegt daran, dass 
sich die deutschen Sender hemmungslos alles aus dem Ausland anschaffen.“ 
(Exp_6) 
Der hier befragte Experte sieht sich nicht nur als Teil der Animationsbranche, sondern 
auch als Geschäftsmann und weist damit auf seine Rolle als Marktakteur hin. Das Ver-
hältnis von nationalen zu internationalen Stoffen wird nicht nur aus kulturellem Interes-
se thematisiert, sondern hat darüber hinaus Auswirkungen auf die ökonomischen Ver-
hältnisse der gesamten deutschen Animationsbranche. Zahlreiche beobachtbare Insol-
venzen in den vergangen Jahren sind die Konsequenzen dieser Entwicklung: 
„In den letzten Jahren ist ein Studio nach dem anderen Pleite gegangen. Man 
kann es an den Zahlen so deutlich ablesen, dass wir Schlusslicht sind in Euro-
pa, obwohl wir den mit Abstand stärksten Fernsehmarkt haben. Das passt ja ir-
gendwie nicht zusammen.“ (Exp_6) 
Die Ursachen dafür liegen hauptsächlich in den Rahmenbedingungen der öffentlich-
rechtlichen Sender, mit denen sich die Produzenten in ihrer beruflichen Tätigkeit kon-
frontiert sehen. Die unzureichende Finanzierung des Kinderkanals, die aus der Vertei-
lung des Rundfunkbeitrags resultiert, wird als Grund für die fehlende Bereitschaft ge-
sehen, in deutsche Animationsserien zu investieren.  
Der geringe Etat des KiKAs31 würde die Verantwortlichen dazu veranlassen, auf kos-
tengünstigere Lizenzkäufe zurückzugreifen.  
„Dem Zuschauer wird suggeriert, dass es für ihn erstmal egal ist, was er für ein 
Produkt sieht, ob das in China hergestellt worden ist, in Japan, in den USA, in 
                                               
31
 Eigene Recherchen brachten keine Ergebnisse zu der tatsächlichen Verteilung der Gelder. 
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Indien oder in Frankreich bestenfalls. Viele Redakteure neigen ja dazu, Sende-
fläche einfach zu füllen. Sie haben auch Zwänge, die kennen wir.“ (Exp_1) 
Neben diesem Verteilungsproblem hinsichtlich des Budgets stehen aber auch die 
Fernsehschaffenden der Sender, die für das gesendete Angebot verantwortlich sind, in 
der Kritik der Befragten. Die Mehrheit der Experten thematisiert in diesem Zusammen-
hang Probleme in der Auswahl der Inhalte. Statt innovative und neue Formate zu un-
terstützen, würden die Programmverantwortlichen aufgrund „falscher“ Auswahlkriterien 
und einer fehlenden Risikobereitschaft auf kommerziell erfolgreiche Sendungen und 
Serien setzen.  
 „Wir stellen auch fest, dass es keine gute Ausgewogenheit zwischen kommer-
ziell erfolgreichen Sachen und originellen, originalen Stoffen gibt, die entwickelt 
und sozusagen gepitcht werden.“ (Exp_7) 
Nicht nur die Auswahlkriterien, sondern ebenso die Besetzung der Redaktion wird in 
diesem Kontext angesprochen und kritisiert.  
Sowohl institutionelle als auch personelle Faktoren spielen damit aus Sicht der Exper-
ten eine Rolle bei der Unterrepräsentanz der deutschen Animationsangeboten. Das 
Fehlen deutscher Animationsserien hätte darüber hinaus Konsequenzen für die Rezi-
pientInnen. Das Herkunftsland der Produktion beeinflusst in vielen Fällen die inhaltli-
chen Aspekte der Serie. Wie bereits dargelegt, legen die Produzenten bei der Entwick-
lung von Stoffen besonderen Wert darauf, dass diese die Lebenswelt und Realität der 
Kinder beachten wie auch ihre spezifischen Probleme, die aus ihrer Lebensphase re-
sultieren können. Die hierbei angesprochene kulturelle Identität, die durch deutsche 
Animationsserien vermittelt werden kann, wird nach Ansicht der Produzenten durch 
Produktionen aus dem Ausland nicht ausreichend abgebildet. Ein Geschäftsführer, der 
im Animationsbereich tätig ist, konkretisiert diesen Sachverhalt: 
„Programme, die nicht die deutschen Riegen gemacht haben, haben eine hohe 
Wahrscheinlichkeit, diese kulturelle Identität nicht so in sich zu bergen, die zei-
gen was anderes. Ist ja fein, dass auch was anderes gezeigt wird, das ist ein 
Bestandteil unserer Kultur, das wir sozusagen offen sein wollen, das ist wichtig. 
Aber wenn es im überwiegenden Maße, und damit meine ich so etwas wie  
90 % oder gar noch mehr, nicht von deutschen Geschichtenerzählern oder De-
signern oder Produzenten kommt, dann würde ich mal sagen, läuft irgendwas 
schief.“ (Exp_5) 
Wie diesem Experten geht es gleichermaßen den anderen Befragten nicht darum, aus-
schließlich deutsche Formate zu senden. Vielmehr soll aus kulturell abgeleiteten und 
ökonomischen Gründen eine Balance zwischen nationalen und internationalen Produk-
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Ein weiteres Problem, das auf die MacherInnen des Kinderprogramms zurückzuführen 
ist, ist die fehlende Sensibilität hinsichtlich der Zielgruppe. Die Förderung der Rezipien-
ten durch anregende Formate, die zum Mitmachen und Mitdenken animieren, wäre nur 
bei einigen Serien zu beobachten. Im Vordergrund würde damit, wie bei den privaten 
Sendern, oft die Bindung des Publikums an den Sender stehen.  
Neben dieser positiven wie auch negativen Kritik bieten die Befragten unterschiedliche 
Lösungsvorschläge an, um die dargestellten Punkte zu verbessern. Nach Ansicht der 
Experten wären dafür sowohl politische als auch programmgestalterische Veränderun-
gen von Nöten.  
Eine Erhöhung des Budgets wäre notwendig, um mehr Ko- und Auftragsproduktionen 
finanzieren zu können. Das würde dem Sender nicht nur den Vorteil bringen, größeres 
Mitspracherecht zu erhalten, auch die deutsche Animationsbranche könne dadurch 
gefördert werden. Der Stellenwert des KiKAs im Prozess der Mediensozialisation der 
Rezipienten müsse im öffentlichen Bewusstsein gestärkt werden. Viele der Interview-
ten sprechen sich auch für eine Quote, etwa nach dem französischen Vorbild, aus.  
„Aber innerhalb Europas sind wir das einzige Land, das nicht restriktiv ist, das 
keine Quoten oder Ähnliches hat und wo auch die Sender in der Auftrags-
vergabe eher dem Internationalen als dem eigenen Land zugeneigt sind. Das 
ist in Frankreich völlig anders.“ (Exp_6) 
Mit Blick auf die Animationsbranchen in anderen Ländern hat Deutschland durch die 
Abhängigkeit der finanziellen Förderung durch das Fernsehen einen eindeutigen Nach-
teil in den Rahmenbedingungen, der aus der Perspektive der Befragten auch Auswir-
kungen auf die Zukunft haben kann. 
8.4.6 Ausblick – wie sieht die Zukunft der deutschen Animationsserien 
aus? 
Die Ausführungen der Experten haben erste Einblicke zur gegenwärtigen Lage der 
Animationsbranche und ihren Möglichkeiten sowie Problemfeldern gegeben. Darüber 
hinaus wurden die Befragten gebeten, eine Prognose für die Zukunft des deutschen 
Animationsfilms, speziell der Animationsserien, zu formulieren, um Vermutungen über 
die Entwicklung der Branche anstellen zu können. Im Hinblick auf die Fragestellung 
kann dies erste Hinweise auf veränderte Optionen der Produzenten in ihrem Hand-
lungsfeld geben, die sich auch in ihrer Beziehung zu anderen Marktakteuern wider-
spiegelt. Fragt man die Experten nach ihrer Einschätzung über die Zukunft der deut-
schen Animationsbranche, so kommen alle Befragten zu ähnlichen Ergebnissen, die 
allerdings mit unterschiedlich konnotierten Konsequenzen verbunden sind.  
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Die Förderung von Animationsprojekten wird nach Ansicht der Befragten weiterhin 
problematisch zu verwirklichen sein. Hier ziehen sie vor allem die öffentlich-rechtlichen 
Sender zur Verantwortung:  
„Ich glaube, dass ein ganz entscheidender Punkt sein wird, wie die Sender das 
Kinderprogramm mit Geld versorgen.“ (Exp_5) 
Wie mehrfach ausgeführt, schafft das Fernsehen als Auftraggeber wichtige Vorausset-
zungen für die Produktion deutscher Animationsfilme. Besteht auf Seiten der öffentlich-
rechtlichen Sender in Zukunft nicht die Bereitschaft, weitere finanzielle Mittel für das 
Kinderfernsehen zu schaffen, so muss dieses Spartenprogramm immer mehr auf kos-
tengünstigeres Material in Form von internationalen Lizenzeinkäufen zurückgreifen. Für 
die RezipientInnen hat dies zur Konsequenz, dass deutsche Produktionen kaum ge-
zeigt werden. Die in den Interviews vielmals betonte Förderung einer „kulturellen Identi-
tät“, die als Bestandteil des Bildungsauftrags angesehen werden kann, ist unter diesen 
Umständen nur unzureichend gegeben. Die Ursache für dieses Problem sehen einige 
der Befragten in dem Fehlen einer Interessengruppe, die sich für Kinder im Allgemei-
nen einsetzen (vgl. auch Hurrelmann/Bründel 2003: 192ff.). Dies wird in Zusammen-
hang mit der Förderung von Medienangeboten gebracht, die sich explizit an junge Per-
sonen richten. Dazu merkt einer der Interviewten an: 
„Das ist in Deutschland ein Riesenproblem, das Kinder in dem Sinne wirklich 
keine Lobby haben und nicht wirklich von der Politik wahrgenommen werden. 
Jeder sagt >Kinder sind wichtig<, das ist erst einmal so ein Satz, der immer 
kommt, aber dafür wird kaum was getan.“ (Exp_7) 
Neben der Forderung, das Budget des Kinderkanals zu erhöhen, müsse sich aber 
auch etwas an der Wertschätzung von Animationsfilmen in Deutschland ändern, um 
die Bereitschaft von Förderern zu erhöhen, mehr in diesen Bereich zu investieren. Die 
Animation wird als Kulturgut vernachlässigt, wodurch es für diese Branche schwieriger 
wird, Forderungen durchzusetzen. So fasst ein befragter Geschäftsführer zusammen: 
„Ich denke, das was für uns jetzt und auch in Zukunft ein Problem ist, ist das wir 
mit unserem Animationsfilmschaffen im nationalen Kulturbegriff nicht so veran-
kert sind, wie wir verankert sein wollen oder sein müssten, wenn wir sozusagen 
gleichberechtigt mit am Tisch der anderen Player sitzen wollen.“ (Exp_1) 
Diese Rahmenbedingungen veranlassen einige wenige zu einer pessimistischen Ein-
schätzung, die Mehrheit blickt dennoch optimistisch in die Zukunft.  
Mehrheitlich sind die Experten davon überzeugt, dass die Animationsbranche auf per-
sonaler Ebene mit sowohl fachlich als auch technisch gut ausgebildeten Personen be-
setzt ist. Ein Indiz dafür wären die Erfolge auf anerkannten Animationsfestivals, bei 
denen deutsche Produktionen stets repräsentiert wären. Außerdem gäbe es, im Ge-
8 Die Seite der ProduzentInnen 97 
gensatz zu der von Annika Schoemann formulierten Vermutung in „Der deutsche Ani-
mationsfilm“ (2003: 298), gute Voraussetzungen in der universitären Ausbildung im 
Bereich der Animation.  
„Es gibt genügend gut ausgebildete Leute, die das können, die auch den lan-
gen Atem hätten, um eine langlaufende Serie zu entwickeln und die darüber  
hinaus auch die technischen Voraussetzungen haben, das ist ja auch eine sehr 
starke Form von Technik, die eingesetzt wird. Das wäre alles da.“ (Exp_4) 
Aus Sicht des hier zitierten Experten stellt sich in diesem Zusammenhang das Prob-
lem, dass aufgrund der gegenwärtigen Lage der deutschen Animationsbranche und 
der Vielzahl an Insolvenzen die Abwanderungsquote der AbsolventInnen im Bereich 
der Animation steigen würde, da sie für ihre berufliche Tätigkeit in Deutschland keine 
Perspektive sehen würden.  
Dennoch sehen die befragten Produzenten das künstlerische Potenzial, das auf natio-
naler Ebene vorhanden ist. Wichtig für die zukünftige Ausrichtung der Animationsbran-
che wäre es, die Vielzahl der Möglichkeiten, die die Animation jenseits des Kinderpro-
gramms bereithält, zu beachten. So weisen drei der sieben Experten auf die crossme-
diale Nutzung der Technik hin, wie zum Beispiel in diesem Zitat ersichtlich wird: 
„Diese sehr vielen verschiedenen Möglichkeiten, Animation einzusetzen, das ist 
das, was mich eigentlich optimistisch stimmt. [...] Wir waren früher ganz ange-
wiesen an Fernsehen und Kino und hatten da auch immer Probleme, aber jetzt 
kommt vieles anderes hinzu. Man kann was für das Internet machen, man kann 
Computerspiele machen, man kann etwas für das iPhone und iPad machen 
oder überhaupt etwas für mobile devices, man kann auch im öffentlichen Raum 
etwas machen. Animation als Kommunikation im Raum, das ist jetzt ein abs-
trakter Begriff, aber Animation auf Messen, auf Veranstaltungen, auf Konzerten. 
Überall spielt Animation eine Rolle. Und dann ist Animation auch im Kinofilm in 
Form von visual effects immer wichtiger.“ (Exp_6) 
Mit der Ausweitung der in Betracht kommenden Bereiche für den Einsatz von  
Animation könnten sowohl mehr Arbeitsfelder als auch Arbeitsplätze für Animationsfil-
mer und -filmerinnen erschlossen werden. Außerdem ständen andere Mittel der Finan-
zierung und Förderung zur Wahl.  
Gleichzeitig erweitern sich die Vermarktungsmöglichkeiten, die im Gegensatz zum Re-
alfilm beim Animationsfilm von jeher größer waren (vgl. Schoemann 2003: 299). Die 
enge Anbindung an die öffentlich-rechtlichen Sender könnte auf diesem Weg über-
wunden werden. Auf Seiten der RezipientInnen würde diese Entwicklung eine Ausbrei-
tung von medienkonvergenten Inhalten nach sich ziehen, die gleichzeitig eine Komple-
xitätssteigerung der Medienwelt für ihre NutzerInnen bedeutet. Dennoch könnte durch 
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diesen Schritt die Förderung der Kinder durch diverse Angebote, die das Fernsehen 
ergänzen, verbessert werden, indem die kreativen, kommunikativen und interaktiven 
Aktivitäten der Kinder gesteigert werden (vgl. Theunert/Wagner 2007: 44f.). Die kriti-
sierte Einseitigkeit, die dem Fernsehen vorgeworfen wird, könnte durch diesen Schritt 
überwunden werden.  
Einen weiteren Schritt, um die Lage der Animationsbranche zu verbessern, sehen eini-
ge der Befragten in der Institutionalisierung ihrer Branche mit der Gründung verschie-
dener Verbände, so zum Beispiel die der „AG Animationsfilm“ im Jahr 2012, 32 um film-
politische Forderungen besser kommunizieren zu können:  
„Deswegen haben wir jetzt auch versucht uns zusammenzuschließen und ver-
suchen innerhalb unseres Verbandes, die Situation zu verändern. Und deswe-
gen auch der Optimismus. Das wir denken, wir schaffen das. Man muss einen 
langen Atem haben, aber das ist wiederum der Vorzug der Animatoren. Wir 
denken in langen Zeiträumen und in kleinen Schritten. Unser Tageswerk wird in 
Sekunden bemessen. Da lernt man dann schon, Geduld zu üben und Ausdauer 
zu haben. Wir sind halt zäh.“ (Exp_1) 
Die beschriebenen prognostizierten Entwicklungen innerhalb des Animationsbereichs 
sprechen für einen Fortbestand dieser Branche in Deutschland, wenn die Rahmenbe-
dingungen in einem verantwortungsvollen Dialog zwischen den beteiligten Gruppen 
verbessert werden können. Um Animationsfilme und -serien als Teil der gegenwärtigen 
Kunst und Kultur zu begreifen, ist aber auch ein Umdenken innerhalb der Gesellschaft 
von Nöten.  
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 Vgl. Homepage der AG Animationsfilm; Online: www.ag-animationsfilm.com (letzter Zugriff: 
15.07.2013)  
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Das Ziel dieser Arbeit bestand in der Herausarbeitung und Analyse von Funktionen 
und Wirkungen, die Animationsserien aus Sicht der RezipientInnen sowie Produzen-
tInnen im sozialisatorischen Kontext haben können. Des Weiteren sollten die Rahmen-
bedingungen der Produktion von Animationsserien speziell in Deutschland analysiert 
werden. Befinden sich deutsche Produzenten und Filmschaffende im Animationsbe-
reich wirklich im „Spannungsfeld zwischen künstlerischem Anspruch und filmischer 
Dienstleistung“?  
Um diesen Fragen nachzugehen, wurden sowohl theoretische Aspekte als auch empi-
rische Befunde einbezogen. So bestand der erste Teil der Arbeit in der begrifflichen 
Klärung von zentralen Begriffen, wie dem des Mediums und des Animationsfilms. Der 
Stellenwert von Animationsserien konnte durch deren überdurchschnittlichen Vorkom-
men innerhalb der Fernsehlandschaft zum Ausdruck gebracht werden. Der Fokus lag 
hierbei auf den Kindersendern, deren Programm zu insgesamt 73 % aus Animations-
formaten besteht (vgl. Kapitel 5). Daran anschließend befasste sich die Arbeit mit Kin-
dern als primäre Zielgruppe von Animationsserien. Hier stand die Frage im Vorder-
grund, ob und welchen Einfluss die rezipierten Serien auf die Sozialisation von Jungen 
und Mädchen haben.  
Der zweite Teil widmete sich der empirischen Auseinandersetzung mit der zugrunde-
liegenden Fragestellung. Dafür wurden einige Grundannahmen aus den theoretischen 
Vorüberlegungen formuliert, die als Leitfaden für die Analyse zu sehen sind. Durch die 
Analyse verschiedener Studien (FIM 2012, KIM 2011, Feierabend/Klingler 2012) sollte 
bewiesen werden, dass das Fernsehen, trotzdem der Alltag von Kindern durch eine 
Fülle an neuen Medien beeinflusst wird, noch immer das wichtigste Medium für Jungen 
und Mädchen ist. Tatsächlich zählen 95 % der 6-13-Jährigen Fernsehen zu ihren re-
gelmäßigen Freizeitaktivitäten (KIM 2011: 9). Zahlen zur quantitativen Fernsehnutzung 
konnten außerdem zeigen, dass das Alter der Kinder einen entscheidenden Einfluss 
auf die Seh- sowie Verweildauer hat. Je älter das Kind ist, desto öfter und länger ist die 
tägliche Fernsehrezeption (vgl. Kapitel 7.3). Eine weitere Grundannahme bestand 
diesbezüglich in der besonders von jüngeren Kindern zugeschriebenen Bedeutung und 
Relevanz von Animationsserien in ihrer individuellen Lebens- und Medienwelt. Anima-
tionsserien repräsentieren, wie beschrieben, besonders die Kinderprogramme KiKA, 
Super RTL und NICK und damit Angebote, die speziell an die junge Zielgruppe gerich-
tet sind und welche diese gerne in Anspruch nehmen. 71 % der 3-5-Jährigen sehen 
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laut der FIM-Studie (2012) in dem öffentlich-rechtlichen Sender KiKA ihren Lieblings-
sender (ebd.: 70). Wie erwartet ist die Gruppe besonders an Animationsserien interes-
siert, welche ihnen Figuren und Charaktere bieten, die sie zum Zwecke der Orientie-
rung und Identifikation verwenden. Diese besondere Stellung von Animationsserien 
verdeutlicht abermals die Relevanz der Beschäftigung mit diesem Thema. Bislang 
wurde in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung zu diesem Thema oftmals nur die 
Perspektive der RezipientInnen beachtet, kaum die der ProduzentInnen.33 Gerade die-
ses Desiderat macht es erforderlich, eine andere Sicht auf Animationsserien zu be-
leuchten, da Filmschaffende im Animationsbereich mit ihren subjektiven Vorstellungen 
von Kindern, Sozialisation und Medien das Kinderprogramm ganz entscheidend mit-
prägen. Sie sind letztlich für die Angebote verantwortlich, die Kinder rezipieren und 
denen sie Bedeutung zuschreiben. Ausgehend von den Ergebnissen bezüglich der 
sozialisatorischen Wirkung ebendieser Serien ist der Einfluss nicht zu unterschätzen.34 
Aus diesem Grund sollte mit Hilfe der Experteninterviews untersucht werden, welche 
genauen Vorstellungen die Befragten hinsichtlich der Wirkung auf Kinder haben.  
Wie sich zeigte, verfügen die befragten Produzenten über mehr oder minder konkrete 
Modelle von Kindheit, (Medien-)Sozialisation und Fernsehwirkung, die sich aus persön-
lichen Erfahrungen oder aus wissenschaftlichen Studien entwickelten und Einfluss auf 
die berufliche Tätigkeit haben. So stimmten die Vermutungen der Experten zu dem als 
hoch einzustufenden Stellenwert von Fernsehen und Animationsserien im Leben der 
Kinder mit den Ergebnissen der für die Arbeit verwendeten Untersuchungen überein. In 
diesem Zusammenhang sprachen viele der Befragten von einer Verantwortung, die sie 
gegenüber ihrer Zielgruppe hätten. Daraus kann geschlossen werden, dass eine Wir-
kung von Animationsserien unterstellt wird.  
Insgesamt wurden von den befragten Produzenten sechs zu unterscheidende Wir-
kungsannahmen und Funktionsbestimmungen genannt, die sich aber in vielen Fällen 
wechselseitig bedingen und beeinflussen (vgl. Kapitel 8.4.2). Dadurch konnten Anima-
tionsserien als Bestandteil der sozial sowie kulturell vermittelten Umweltangebote iden-
tifiziert werden, die sich Kinder innerhalb ihrer Sozialisation aneignen (vgl. Hurrelmann 
2006: 14). Wie in den theoretischen Vorüberlegungen erläutert, ist die Identifikations-
                                               
33In diesem Zusammenhang ist für den deutschsprachigen Raum die Studie von 
Schorb/Stiehler (1999) zu nennen, die Kinder- und JugendfernsehmacherInnen zu ihren sub-
jektiven Medientheorien und zu ihrer Einstellungen und Meinungen hinsichtlich des aktuellen 
Kinderprogramms befragten. Der spezielle Fokus und die spezifische Zielgruppe wie in der 
vorliegenden Arbeit fanden sich aber nicht.  
34
 Dass Kinder nicht alle Angebote unhinterfragt für ihre eigene Situation verwenden, sondern 
diese aktiv modifizieren, aussortieren bzw. nur zum Teil übernehmen, wurde an anderer 
Stelle (Kapitel  4.2.2) beschrieben.  
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möglichkeit mit den Charakteren einer Animationsserie Basis für die Übernahme von 
Orientierungsangeboten (vgl. Schorb 2001: 23). Diese Funktionen wurden auch aus 
der Perspektive der Produzenten und Filmschaffenden gesehen und mehrheitlich ge-
nannt. Voraussetzung dafür wäre es, die Lebenswelt der Kinder zu zeigen und ihrer 
Realität möglichst nah zu kommen. Für die Produzenten war dies mit der Herausforde-
rung verbunden, eine kindliche Perspektive einzunehmen, um angemessene und für 
die Zielgruppe wichtige Themen aufgreifen zu können. In diesem Kontext steht die Be-
reitstellung von Handlungs- und Verhaltenskonzepten ebenso im Vordergrund wie die 
Hilfestellung bei Auseinandersetzungen mit kindlichen Problemen (vgl. Mikos 2005: 
85).  
Als dritte Komponente wurde von den meisten der Experten der Aufbau einer „kulturel-
len Identität“ genannt. In Deutschland produzierte Animationsserien bieten die Mög-
lichkeit, über kulturell spezifische Eigenarten, Besonderheiten, Regeln, Normen sowie 
Orientierungen zu informieren. Damit ist auch diese Funktionsannahme in einem sozia-
lisatorischen Kontext eingebettet, da der Aufbau einer Identität und das Heranleiten an 
gesellschaftlich gültigen Werten und Normen Prozesse innerhalb der Sozialisation dar-
stellen (vgl. Berger/Luckmann 2009: 144). Die Nennung dieser Funktion verweist 
gleichzeitig auf das von den Befragten gesehene Problem, dass die deutschen Kinder-
sender zu wenig deutsche Produktionen ausstrahlen und eher aufgrund von ökonomi-
schen Überlegungen auf internationale Lizenzeinkäufe zurückgreifen würden. An die-
sem Beispiel zeigt sich die Verzahnung von Wirkungsannahmen und marktabhängigen 
Rahmenbedingungen recht deutlich. 
Animationsserien sind neben diesen genannten Funktionen auch zur Wertevermittlung 
und zu der Aufbereitung von pädagogisch-intendierten Inhalten geeignet, wobei diese 
Funktionen von einigen der Befragten durchaus kritisiert wurden.35 Das positive Wer-
teklima, das Kindersender vertreten wollen und das sich durch Werte wie Freund-
schaft, Toleranz, Mitmenschlichkeit oder Gerechtigkeit manifestiert (vgl. Krüger 2009: 
429), wurde von den Produzenten dennoch unterstützt und intendiert.  
Unterhaltung als im allgemeinen Verständnis wichtigste Funktion von Animationsserien 
wurde von den Experten oft als Möglichkeit gesehen, die schon genannten Wirkungen 
und Funktionen positiv zu unterstützen sowie für die RezipientInnen interessant zu 
machen. Letztlich orientieren sich die Produzenten bei ihrer beruflichen Tätigkeit an 
einer Fülle von Funktions- und Wirkungsannahmen und beachten dabei die Rolle der 
Animationsserien innerhalb des Sozialisationsprozesses, die sie als wichtige Ausprä-
                                               
35
 Für ebendiese Experten war es wichtig zu betonen, dass Animationsserien auch zweckfreie 
Unterhaltung für Kinder liefern könnten. 
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gung des Medienangebots einnehmen können. Aus diesen Erkenntnissen kann abge-
leitet werden, dass die befragten Personen erstens über konkrete Annahmen hinsicht-
lich der sozialisatorischen Wirkung von Animationsfilmen und -serien verfügen, so zum 
Beispiel über Identifikationspotenziale, Orientierungsangebote und Wertevermittlung 
(vgl. Theunert/Schorb 1996: 150ff.). Zweitens spiegeln sich diese auch in den verwirk-
lichten Projekten, die zum großen Teil für den öffentlich-rechtlichen Sender KiKA her-
gestellt werden, wieder.  
Es konnte darüber hinaus festgestellt werden, dass die subjektiven Wirkungsannah-
men in einem engen Zusammenhang mit den inhaltlichen, formalen sowie ästhetisch-
künstlerischen Gestaltungsmitteln stehen. Diese werden im Hinblick auf die jeweilige 
Zielgruppe der Serie und ihren angenommenen Bedürfnissen verwendet. So wird auf 
eine „kindgemäße“ Umsetzung der ursprünglichen Idee geachtet, die sich in einigen 
gestalterischen Punkten zusammenfassen lässt. Die Wiederholungsstruktur, die für 
jede Form von Serie charakteristisch ist, ist für die befragten Experten auch aus Sicht 
einer Zielgruppenorientierung relevant. Gerade jüngere Kinder haben ein ausgeprägtes 
Bedürfnis nach Kontinuität und Sicherheit, welches Animationsserien durch ihre repeti-
tive Grundstruktur aufgreifen und verarbeiten. Weiterhin wird bei inhaltlichen Entschei-
dungen darauf geachtet, dass die erzählte Geschichte kompatibel mit den Erfahrungen 
der RezipientInnen ist, aber auch Raum für eigene Phantasien und Vorstellungen bie-
tet. 
In Bezug auf ästhetisch-künstlerischen Vorstellungen ist von einer hohen Variabilität zu 
sprechen. Nur die wenigsten Interviewten sind sich einer spezifischen Handschrift be-
wusst, viel wichtiger ist die Symbiose der künstlerischen Komponente, beispielsweise 
in Form der verwendeten Animationstechnik, mit der inhaltlichen. Es soll ein anspre-
chendes, sorgfältig animiertes Gesamtbild entstehen, das sich von anderen Formaten 
abhebt.     
Wie in der Analyse deutlich wurde, setzen hier ökonomische Überlegungen an, welche 
als Handlungsoptionen und -restriktionen die Produktion von Animationsserien ent-
scheidend prägen. Kinderanimationsfilme und -serien stellen aktuell den wichtigsten 
Einsatzbereich der gesamten Animationsbranche in Deutschland dar. Die Produktion 
ebendieser Stoffe ist in einem hohen Umfang von der Förderung durch öffentlich-
rechtliche Sender abhängig. Im Gegensatz zu Lizenzkäufen haben die Sender durch 
Auftrags- oder Koproduktionen mit deutschen Unternehmen den Vorteil, an Entschei-
dungen hinsichtlich der Ausrichtung einer Serie partizipieren zu können und eigene 
Auflagen zu kommunizieren. Aus Sicht der befragten Experten wird diese Art von Pro-
duktion aber nur unzureichend realisiert. Die Mehrheit spricht von einer Unausgewo-
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genheit von deutschen und internationalen Produktionen im öffentlich-rechtlichen Kin-
derkanal.  
Die Sonderstellung des Fernsehens stufen die Interviewten aus diesem und aus weite-
ren Gründen als problematisch ein. Zum einen wird in diesem Kontext die geringe För-
derung durch den Sender kritisiert, die andere Finanzierungsquellen, etwa durch deut-
sche Förderstellen oder internationale Partner, notwendig macht, was mit weiteren 
einzuplanenden Auflagen verbunden ist. Zum anderen verläuft die Zusammenarbeit mit 
den Sendern selbst nicht immer im Sinne der Produzenten. Da die verantwortlichen 
Redakteure und Redakteurinnen in den gesamten Prozess der Produktion involviert 
sind und über ein Mitbestimmungsrecht im Hinblick auf inhaltliche, formale und künstle-
rische Entscheidungen verfügen, sehen sich die Experten mit dem Problem der Über-
reglementierung ihrer beruflichen Tätigkeit konfrontiert. Oft bleibt von der ursprüngli-
chen Idee nur wenig übrig, was die kreative Arbeit an einer Animationsserie ein-
schränkt. 
Für die Zukunft leiten die befragten Personen aus diesen Gründen die Notwendigkeit 
ab, das Handlungsfeld der Animationsbranche deutlich zu erweitern und sich nicht nur 
auf den Kinderbereich zu beschränken. Weiterhin wünschen sie sich Veränderungen in 
den Rahmenbedingungen der Arbeit mit den öffentlich-rechtlichen Sendern – das 
Budget müsse erhöht werden und Animationsserien, die in Deutschland produziert 
werden, sollten als Teil der Kultur eine erhöhte Daseinsberechtigung und Wertschät-
zung besitzen.      
Im Hinblick auf die zentrale Fragestellung der vorliegenden Arbeit bleibt festzuhalten, 
dass die berufliche Tätigkeit der Personen im Animationsbereich eben in diesem soge-
nannten Spannungsfeld zwischen „künstlerischem Anspruch und filmischer Dienstleis-
tung“ liegt, da beide Aspekte Auswirkungen auf die berufliche Tätigkeit der Produzen-
tInnen und FilmemacherInnen im deutschen Kinderfernsehen haben. Wie in der Einlei-
tung vermutet wurde, wirken die individuellen künstlerisch-ästhetischen Vorstellungen 
prägend auf die Arbeit an Kinderanimationsserien. Beeinflusst werden diese Aspekte 
aber durch das spezifische Handlungsfeld, in dem die berufliche Tätigkeit eingebettet 
ist, und durch die Zielgruppenorientierung, die in subjektiven sozialisatorischen An-
nahmen und Funktionsbestimmungen mündet. Der Inhalt der Animationsserie soll 
durch den Einsatz von geeigneten, gestalterischen Mitteln unterstützt und hervorgeho-
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Entscheidungen hinsichtlich der künstlerischen sowie inhaltlichen Umsetzung sind in 
einem hohen Maße von ökonomischen Faktoren abhängig. In diesem Sinne sehen sich 
die im Animationsbereich tätigen Personen nicht nur als „KünstlerInnen“, sondern ver-
orten sich ebenso als AkteurInnen innerhalb eines Kindermedienmarktes, der neben 
Optionen viele Restriktionen bereithält. Die Anforderungen des Marktes werden in allen 
Prozessen der Produktion von Animationsserien einbezogen. Sofern es sich um eine 
Ko- oder Auftragsproduktion in Zusammenarbeit mit einem deutschen Sender handelt, 
müssen darüber hinaus die Kontroll- und Mitgestaltungsrechte ebendieser Sender be-
achtet werden. 
Die Produktion von Kinderanimationsserien in Deutschland ist, wie gezeigt werden 
konnte, in einer komplexen Struktur eingebettet und von zahlreichen internen wie ex-
ternen Faktoren abhängig. Was dies für zukünftige wissenschaftliche Untersuchungen 
bedeutet, soll im letzten Kapitel der Arbeit zusammengefasst werden.   
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Obwohl sich animierte Bilder in nahezu allen Bereichen des mediatisierten Lebens 
wiederfinden, ist die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit diesem speziellen 
Thema in Deutschland kaum existent.36 Dabei wäre eine Vielzahl an Anknüpfungs-
punkten denkbar, die beispielsweise aus soziologischer, medien- und kunstpädagogi-
scher sowie kommunikationswissenschaftlicher Perspektive zu weiteren Ergebnissen 
führen könnten. 
Die vorliegende Arbeit hat den Versuch unternommen, Kinderanimationsserien mit 
einem spezifischen Fokus zu untersuchen. Nicht nur die Meinung der Zielgruppe sollte 
präsentiert werden, sondern auch und vor allem die Sicht der ProduzentInnen, Anima-
tionsfilmerInnen und RegisseurInnen, die in dem Bereich der Kinderanimation in 
Deutschland tätig sind und die bislang kaum zu Wort kamen. Dabei erwies sich die 
Konzentration auf diese Perspektive als besonders fruchtbar. Zugrundeliegende Hand-
lungs- und Denkstrukturen konnten aufgedeckt werden, die den Prozess der Produkti-
on und die Ausgestaltung der Serie entscheidend prägen. Es konnte gezeigt werden, 
dass aus Sicht der Produzenten Animationsserien nicht nur in der Lage sind, die Be-
dürfnisse der Kinder nach Entspannung und Spannung sowie Unterhaltung zu befriedi-
gen (Theunert/Schorb 1996: 77), sondern darüber hinaus Funktionen übernehmen, die 
RezipientInnen in der Phase ihrer Sozialisation unterstützen.  
Ein weiteres Ziel bestand in der Aufarbeitung der spezifischen Rahmenbedingungen, 
Probleme und Optionen, die dieser Branche in Deutschland eigen sind. So wurde das 
Zusammenspiel von Produzenten und Auftraggeber näher beleuchtet und dabei auch 
die Verzahnung von inhaltlichen, formalen und ästhetisch-künstlerischen Entscheidun-
gen sowie ökonomischen Faktoren verdeutlicht.  
Rückblickend war die qualitative Herangehensweise in Form von ExpertInneninter-
views förderlich, um einen ersten Überblick der Thematik zu schaffen. Für weitere Un-
tersuchungen wären folgende Punkte zu beachten:  
Die Interviews beschränkten sich aufgrund der vorgefundenen Unterrepräsentation von 
Frauen im Animationsbereich37 auf die Befragung von männlichen Akteuren in diesem 
                                               
36
 Vgl. Homepage der AG Animation, die sich aus der Gesellschaft für Medienwissenschaft e.V. 
gebildet hat; Online: www.ag-animation.de/information (letzter Zugriff: 5.08.2013) 
37
 Auch im Kinderfernsehbereich ist eine Unterrepräsentation von Frauen in den entscheidungs-
tragenden Positionen zu beobachten (vgl. Götz 2006: 7). 
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Handlungsfeld. Die Sicht der Frauen auf die fokussierten Themenschwerpunkte könnte 
weitere wichtige Ergebnisse liefern. Besonders Erkenntnisse darüber, wie sich die 
Rahmenbedingungen für Produzentinnen u.ä. darstellen, wären in diesem Zusammen-
hang interessant.  
Diese Arbeit betrachtete dezidiert die Seite der ProduzentInnen, die Animationsserien 
für das deutsche Kinderfernsehen herstellen. Dabei wurde die enge Zusammenarbeit 
mit der Redaktion des Kinderprogramms betont. Für weiterführende Untersuchungen 
wäre die Einbeziehung von ebendiesen Redakteurinnen und Redakteure, etwa in Form 
von weiteren Interviews, lohnend, um auch ihre Sicht auf die Dinge zu beleuchten. So 
könnten nicht nur die Rahmenbedingungen der Arbeit im Kinderanimationsbereich 
konkretisiert, sondern gleichzeitig ein wichtiger Beitrag für die Analyse des Kinderfern-
sehens im Allgemeinen geschaffen werden.  
Die ExpertInneninterviews befassten sich hauptsächlich mit drei Themenkomplexen: 
die subjektiven Wirkungs- und Funktionsannahmen wurden ebenso untersucht wie der 
Einsatz und die Präferenzen hinsichtlich der gestalterischen Mitteln sowie der Einfluss 
der Rahmenbedingungen auf die berufliche Tätigkeit der ProduzentInnen. Während der 
Analyse wurde der Versuch unternommen, die Interdependenzen zwischen diesen 
Faktoren herauszuarbeiten. Gleichwohl wurden die einzelnen Schwerpunktthemen 
keinesfalls erschöpfend, sondern der vorliegenden Fragestellung entsprechend behan-
delt. Dadurch bietet diese Arbeit verschiedene Anknüpfungspunkte für weitere Unter-
suchungen, die sich jeweils auf einer der vorgestellten inhaltlichen Komplexe konzent-
rieren könnten. So wurde die ästhetisch-künstlerische Komponente von Animationsse-
rien in der Vergangenheit oft nur unter dem Aspekt der Massenproduktion in asiati-
schen Ländern untersucht, die durch eine weniger qualitativ ausgerichteten Animation 
gekennzeichnet ist (vgl. Thiele 1981). Die Analyse der Interviews zeigte hingegen, 
dass eine sorgfältige Animation, die zudem den individuellen künstlerischen Ansprü-
chen entspricht, wichtig für die befragten Produzenten ist. Weiterführende Ergebnisse 
wären auch aus Sicht anderer wissenschaftlicher Disziplinen interessant, etwa aus der 
Perspektive der Kunstwissenschaft. 
Mit der vorliegenden Arbeit konnten erste grundlegende Erkenntnisse über die Reflexi-
vität und Intentionen sowie über die Konzepte, Chancen und Restriktionen einer bisher 
wissenschaftlich nahezu unbeachteten Akteursgruppe gewonnen werden. Angesichts 
des hohen Stellenwerts von Animationsserien in der Medien- und Lebenswelt der Kin-
der ist die kontinuierliche subjektiv-sinnhafte Rekonstruktion von Handlungen und 
Handlungsmotiven der Produzierenden von Kinderfernsehen zwischen Kunst und 
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Abbildung 1: Das Sandmännchen als Beispiel einer Puppenanimation; Online: 
www.sandmaennchen.de (letzter Zugriff: 3.04.2013) 
Abbildung 2: Legeanimation am Beispiel von "Piggeldy und Frederick"; Online: 
www.sandmaennchen.de/freunde/beitraege/piggeldy_und_frederick.html (letzter 
Zugriff: 3.04.2013) 
Abbildung 5: „Tom und das Erdbeermarmeladebrot mit Honig“ von Andreas Hykade, 
Studio Film Bilder; Online: 
www.kika.de/scripts/fernsehen/a_z/index.cfm?b=t&a=4&i=948&an=2 (letzter Zugriff: 
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Anhang A: Interviewleitfaden 
„Kinder sehen anders – Zur soziologischen Funktionsbestimmung zeitgenössischer 
Animationsfilme im Spannungsfeld zwischen künstlerischem Anspruch und filmischer 
Dienstleistung“ 
Ich möchte sie heute im Rahmen meiner Diplomarbeit zum Thema Animationsserien in 
Deutschland interviewen. Zunächst einmal möchte ich mich bedanken, dass Sie für 
mich Zeit gefunden haben. 
Ich möchte sie darauf hinweisen, dass das Interview aufgezeichnet wird. Ich hoffe, Sie 
sind damit einverstanden? Alle weiteren Punkte finden sie auf der 
Einverständniserklärung, die ich Sie bitte durchzulesen und zu unterschreiben. 
 
Das Interview wird ca. eine Stunde dauern. Mir geht es darum, einmal das Thema 
Animationsfilm bzw. -serien aus der Sicht der Macher zu beleuchten, und nicht wie 
üblich aus der Sicht der Rezipienten. Was können Kinder aus Animationsserien 
mitnehmen, welche Herausforderungen und Probleme treten bei der Produktion auf 
und was macht eine gute Animationsserie aus?  
 
Bevor wir zu diesen Fragen kommen,  
 
TEIL I – PERSON 
 
1. Könnten sie sich kurz vorstellen und berichten, wie sie zum 
Animationsfilm gekommen  sind? 
 
a. Wie sind Sie zum Animationsfilm gekommen? 
 hatten sie schon früher Interesse an (allgemein) Kunst, (spezifisch) 
Animationsfilmen? 
b. Wie sah ihre Ausbildung im Bereich Animation aus? 
 wo haben sie ihre Ausbildung gemacht?  Unter welchen Voraussetzungen? 
 hat das Studium auf die Arbeit im Kinderanimationsfilmbereich vorbereitet? 
c. Könnten sie mir ihre derzeitige Tätigkeit, Beruf (detailliert) beschreiben? 
 welche  Aufgabenfelder haben sie? 
 wer ist für gewöhnlich der Auftraggeber? 
d. Welche weiteren künstlerischen oder nicht-künstlerischen Tätigkeiten werden von 
ihnen verfolgt? 
Anhang A: Interviewleitfaden 118 
 - z.B. auch Angebote, die sich nicht explizit an Kinder richten? 
TEIL II – DER „GUTE“ ANIMATIONSFILM 
 
2. Was ist Ihnen bei ihren eigenen Animationsfilmen/-serien besonders 
wichtig?  
(falls selbst kein Produzent: was ist Ihnen allgemein bei Animationsfilmen/- 
serien wichtig?) 
 
a. gibt es ästhetische Prämissen oder  künstlerische Vorstellungen, die sie 
verwirklichen wollen? 
 bevorzugten Stil: Flächen, Formen, Farben und deren Verhältniszueinander 
 Gibt es einen Zusammenhang zwischen visueller/ künstlerischer Ausgestaltung 
und Inhalt 
b. was beachten sie bei der formalen Gestaltung des Animationsfilms? 
 Aufbau einer Folge 
 Spannungsbogen 
 angemessene Dauer 
c. haben sie Einfluss auf die inhaltliche Gestaltung? Wenn ja, was ist ihnen dabei 
wichtig? 
 was ist bei den Hauptcharakteren wichtig? 
  was ist eine „gute“ Geschichte? 
  werden alternative Enden zum Happy End denkbar? 
d. Wie schätzen Sie das ein, welche Funktionen können Animationsserien für Kinder 
haben? 
 Unterhaltung, Entspannung 
 Information, Lernen 
 Lösungen für eigene Probleme, Identifikation mit Charakteren? 
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3. Mich würde ihre Meinung zum aktuellen Kinderprogramm interessieren, 
besonders zu den ausgestrahlten Animationsserien 
 
a. Was sagen Sie, welchen Anspruch besitzen die gegenwärtig ausgestrahlten 
Animationsserien?  
 erzieherische Funktion 
 Unterhaltung 
 gute Vermarktung und Schaffung von Merchandising /anderen Konsumgütern  
b. Kennen Sie Beispiele für aus Ihrer Sicht (aktuelle) gute / schlechte 
Animationsserien.  
c. Was macht diese guten und schlechten Serien aus? 
 
 
TEIL III – PRODUKTIONSPROZESSE 
 
4. Könnten sie mir den Weg von der Idee bis zur ausgestrahlten Folge näher 
erläutern?  
a. Wie kommt ein Auftrag zustande?  
 Eigeninitiative vs. Fremdinitiative 
 Kontakte 
  frühere Zusammenarbeit?  
b. Welche Akteure sind beteiligt? 
 wo sieht sich der Macher selbst in der Struktur? 
c. Die Idee hinter der Serie 
 Inhalt selbstbestimmt oder Auftrag? 
  gibt es einen bestimmten Anspruch an die Idee? (bezogen auf die Funktion) 
  Qualitätsverständnis 
d. Hindernisse und Auflagen bei der Umsetzung 
 wie wird mit Änderungsvorschlägen durch die Auftraggeber umgegangen? 
  sind Animationsfilmer an Entscheidungsprozessen beteiligt? 
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e. Feedback 
 durch Auftraggeber 
  wie wichtig ist Feedback durch Eltern, Kinder? → positive, negative 
Erfahrungen 
  wie geht man mit den Erwartungshaltungen der Rezipienten um? Inwieweit 
werden diese in den eigenen Produktionen berücksichtigt? 
 
 
TEIL IV – ABSCHLUSS 
 
 
5. Wir haben jetzt viel über die Qualität und die Entstehungsbedingungen von 
Animationsserien für Kinder geredet. Vor diesem Hintergrund würde ich gerne 
von Ihnen erfahren, wie sie die Zukunft der deutschen Animationsserien 
einschätzen?  
 
6. Von meiner Seite sind wir am Ende des Interviews angelangt. Gibt es aus Ihrer 
Sicht noch Themen, die bis jetzt nicht angesprochen wurden, die sie aber als 
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Anhang B: Kategoriensystem 
 
Subjektive Modelle von Kindheit 
Generationsbeziehung 
- Verantwortung 
- Einfluss der Rezipienten 
Funktionsbestimmung von Animationsserien 
- Identifikation mit Charakteren und Emotionen 
- Orientierung in der eigenen Lebenswelt 
- Kulturelle Identität 
- Wertevermittlung 
- Pädagogische Funktion 
- Unterhaltung 
Relevante Merkmale der Gestaltung 
- Ästhetische Konzepte 
- Formale Gestaltung 
- Inhaltliche Gestaltung 
- Musik und Ton 
- Innovation, Originalität, Vielfalt 
- Vorlagen 
Produktionsbedingungen 
- Ökonomische Faktoren und finanzielle Förderung 
- Vermarktung 
- Auflagen und Hindernisse 
- Kritik an Produktionsbedingungen 
- Unterschied zu Realfilm / Besonderheiten 
Einschätzung des deutschen Kinderfernsehens 
- Positive Kritik 
- Negative Kritik 
Einschätzung der zukünftigen Lage 
- Positive Einschätzungen 
- Negative Einschätzungen 
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